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RÉSUMÉ 
Notre recherche, située entre l' ana lyse et l' expérimentation, v ise à mettre en place un 
processus de créati on scénographique différent de celui que nous connaissons. En 
effet, dans un processus de création traditi onnel, le scénographe tend à concevo ir la 
scénographie avant le début des répétiti ons. Ici , nous cherchons à mettre en place un 
« tria logue » entre metteur en scène, scénographe, et comédien autour d ' une 
recherche phys ique dans l' espace, afin de saisir quelle est la perception de l' espace de 
l' acteur. C ' est cette perception spatia le qui nous donne un outil suppl émentaire pour 
la création scénographique. 
La méthode que nous avons appliquée est cell e-ci : suite à l' étude de l' espace dans la 
pièce En attendant Godot de Samue l Beckett, les acteurs, la metteure en scène, et 
nous-même, avons fa it le cho ix de quatre lieux à M ontréa l qui nous para issaient être 
cohérents par rapport à cette ana lyse . Nous avons également cho isi un extrait de la 
pièce qui nous sembla it adapté pour nos laborato ires in situ. Dans chacun des quatre 
li eux, les acteurs ont exploré l' extrait choisi dans l' espace, et nous avons pu observer 
l' impact des qualités archi tecturales vari ées (vert icalité, horizo nta lité, frontières, 
étro itesse, largeur . .. ) sur leur manière de jouer et de bouger. 
Des di scussions à l' issue de chaque laborato ire nous ont permis de mieux comprendre 
leurs expéri ences d ' interprétati on en lien à l' espace qui les entoura it. N ous avons 
ainsi pu dégager certa ins éléments architecturaux qui les avaient soutenus dans leur 
jeu, avaient nourri leur imaginaire, ou au contraire qui s ' éta ient avérés être superflus, 
vo ire dérangeants. Nous avons utili sé tous ces éléments issus du dialogue pour créer 
une scénographie. 
Ce mémoire v ient compl éter notre essai scénographique, en décrivant l' ensemble de 
notre p rocessus. Dans le premi er chapitre, nous établissons un état des lieux du 
rapport entre la créati on scénographique et l' acteur. Dans le second nous présentons 
les di ffé rentes étapes de notre processus d ' explorati on, largement influencé par la 
phénoménologie. Enfin le tro isième chapitre décri t la créati on scénographique, a insi 
que l' obj et scénographique lui-même. 
MOTS-CLÉS : Scénographie, espace, co rps, perception, phénoménologie, processus 
de création. 
INTRODUCTION 
Le processus de création scénographique d ' une production théâtrale co ns iste 
habituellement de nos jours à penser et à concevo ir les éléments de design te ls que le 
déco r ou les costumes avant même que les comédiens ne commencent les répétit ions. 
Le di alogue n ' a alors li eu qu ' entre le metteur en scène et le scénographe . De ce 
fo nctionnement, qui s ' explique fac ilement compte tenu des contraintes de production, 
résulte parfo is un co ll age mal maîtri sé de l' intention et du mouvement des co médi ens 
avec l' espace qui les entoure. Ce constat amène une réfl exion quant à la pratique de la 
créati on en scénographie. En effet, la scénographie ne semble pas devo ir être 
uniquement pensée comme un espace à vo ir pour les spectateurs, ma is aussi comme 
un espace à vivre pour les acteurs. N e serait il pas nécessa ire pour l' acteur d ' avo ir un 
décor qui prenne en compte ses sensations et perceptions de l' espace, autant d ' un 
po int de vue phys ique qu ' imaginaire? Comment cette pri se en considération de la 
relati on que l' acteur entreti ent avec l' espace peut-e lle veni r enri chir notre démarche 
de scénographe? N ous avons cherché, au travers de ce proj et de maîtri se, à répondre à 
ces questions en réali sant une scénographie pour une pièce de théâtre, se lon un 
processus de création di ffé rent, qui prend en compte l' acteur dans sa re lation à 
l' espace dès le début du processus. 
Le texte qui a été cho isi pour cette explorati on est composé d ' extra its de En attendant 
Godot, de Samuel Beckett. Cette pièce nous a sembl é être un terrain d ' exploration 
intéressant, car l' action s ' y déroul e dans un lieu de passage unique, et la descripti on 
de l' auteur la isse beaucoup de place à l' interprétation fo rme ll e du scénographe 
(« Route de campagne avec arbre » pour l' acte 1, et « L ' arbre porte que lques 
feuilles » pour l' acte II) . Par a illeurs, le fait que les perso nnages, Vladimir et 
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Estragon, restent « devant l' arb re » (Beckett, 1952, p. 16), po int de rendez-vous fixé 
par Godot, peut donner l' impression que le décor qu i les entoure n ' est là q ue pour 
servir d ' illustration au li eu dans lequel il s se t rouvent. Il nous a semblé pet1 in ent de 
créer un espace remettant en questi on la fix ité du corps des acteurs, indui te par 
l' attente dans un lieu unique . C'est la mise en p lace d'un di alogue avec les acteurs par 
rapport à leur perception spatiale qui nous a permis de déterminer que l éta it l' espace 
scénique nécessa ire à la fo is pour l' acteur et le personnage. 
La méthode que nous avons app liquée est donc la suivante sui te à l' étude de 
l' espace dans la pièce de Beckett, les acteurs, la metteure en scène, et nous-même, 
avons trouvé quatre lieux à Montréa l qui nous inspiraient et nous sembla ient être 
cohérents par rapport à l' ana lyse effectuée. Nous avons aussi choisi des extra its de la 
p ièce qui nous semblaient pertinents pour nos expérimentations spatiales futures. 
Dans chaque lieu sélectionné, les acteurs ont interprété l' extra it cho isi , en explorant 
l'espace, et nous avons. pu observer l' impact des éléments archi tecturaux variés 
(vet1icalité, horizonta li té, fro ntières, étro itesse, largeur. .. ) sur leur mani ère de jouer et 
de bouger. À l' issue de chacun de ces laborato ires , nous avons ouvert un dia logue 
avec les acteurs sur leur expérience d ' interprétation par rapport à 1' espace, sur ce qui 
avait fo nctionné ou non pour eux, les éléments archi tecturaux qui les avaient soutenus 
dans leur j eu, ou au contraire qui s ' étaient avérés superflus, inutil es, vo ire 
dérangeants. A insi, nous avons défi ni quell es éta ient les qualités spat iales essentie lles 
à retenir, et celles qui ne l' étaient pas. No us avons ensui te utili sé tous ces é léments 
issus du dia logue pour créer une scénographie : une synthèse qui nous a permis de 
passer des explorations in situ à la conception d ' un seul décor. Notre démarche de 
création scénograph ique se situe donc entre 1' analyse et 1 ' expérimentat ion, entre le 
conceptuel et l' expérientie l, et cherche à mettre en p lace un « tr ialogue » entre 
metteur en scène, scénographe, et comédien autour d ' une recherche phys ique dans 
l' espace. A insi , notre démarche s ' avère être, comme ·les « archi tectes émot ionnels » le 
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recommandent, la « [ .. . ] pri se en compte consc iente de la patt du concepteur d ' au 
mo ins deux sens ibili tés dans l' expérience émotionnell e de l' espace : celle du sujet 
attiste ou concepteur et celle du sujet arpenteur ou récepteur. » (Architecture 
émotionnelle , pS I .). 
Ce mémoire reconstitue donc le parcours que nous avons effectué pendant deux ans, 
un va-et-vient entre approches théoriques et pratiques. Le premier chapitre p résente 
un état des li eux sur la p ratique de la scénographie. Il nous a semblé en effet 
important de comprendre l' évolution du rô le de scénographe et des tendances 
scénographi ques entre le XIXème s ièc le et aujourd ' hui . L ' acteur étant au cœur de 
notre recherche, nous avons ensuite tenté de saisir quel était le li en possibl e entre 
l' acteur et la scénographie. Ce la nous a amené à nous référer à Adolp he App ia, qui 
préconi se de prendre en compte le corps et les mouvements de l' acteur pour 
concevo ir son espace de j eu. Nous avons également observé, au travers d ' exemples 
de créations théâtrales, comment le corps de l' acteur pouvait lui-même deveni r 
créateur d' espace, et ai nsi insp irer le scénographe qui l' observe. Enfi n, nous avons 
cherché à savo ir quelle était la re lation du corps de l' acteur à l' espace scénique, mais 
cette fo is-ci du po int de vue de l'acteur lui -même, grâce au mémoire en théâtre 
Habiter l'espace théâtral : étude anthropologique de la relation à l 'espace dans son 
application au j eu de l 'acteur, tel qu 'observé auprès de trois groupes de pratiques 
différentes, écrit par Judi th Pelletier. Après avo ir mieux cerné le rô le du scénographe 
et la re lation que l' acteur pouvait avo ir avec la scénographi e, nous avons observé 
quell e éta it la relation qui ex iste entre le metteur en scène, le scénographe, et l' acteur. 
No us avo ns donc commencé par décrire le modè le relationnel et créatif que nous 
connaiss ions, un modè le marqué par la hi érarchisation. Les lacunes de ce modèle, qui 
nous ont d' aill eurs menées à faire ce mémoire-création, nous ont poussées vers des 
modèles coll aboratifs , qui sont ceux illustrés par les partenariats entre Ari ane 
Mnouchkine et Guy-C laude François, ainsi qu ' entre Berto lt Brecht et Caspar Neher. 
4 
Ces modèles nous ont apporté des éléments concrets que nous avons emp loyés lors de 
cette recherche: l' ut ili sation de l' échelle 1:1 par le biais des exp lorat ions in situ, et le 
dess in comme source de dialogue. 
Nourrie des observations exposées dans le chapitre I, nous sommes a llée à la 
recherche d ' outil s théoriques et pratiques qui nous ont permi s de mettre en place un 
processus de création favor isant le dialogue entre 1 ' acteur et le scénographe. Le 
chapi tre II déta ille donc les diffé rentes étapes de notre processus d' exploration, mises 
en lien avec nos cadres théoriques. La perception de l' acteur étant centrale dans notre 
suj et, nous nous sommes d ' abord tournée vers la phénoménologie de Maurice 
Merleau-Ponty. Nous avons constaté dans cette approche l' importance du li en entre la 
perception et le mouvement, et avons découvert, au travers de l' architecture 
phénoménologique, comment la phénoménologie pouvait être appliquée à la 
conception d ' espace. Le point de départ de nos laborato ires a été l' analyse de l' espace 
dans la pièce En attendant Godot de Samuel Beckett. C ' est cette analyse qui a généré 
nos choix de lieux in situ. Pu is, c ' est l' application de certa ins principes issus de la 
phénoménologie qui nous a permi s d ' établir notre méthode d ' exploration de ces 
espaces rée ls. E n plus d ' une observat ion du mouvement des corps des acteurs dans 
les li eux en tant qu 'œil extérieur, il nous a fa llu trouver des moyens pour que les 
acteurs communiquent leur perception v is-à-vis de l'espace. Nous avons fa it le choix 
de dialoguer par le bia is d ' un questionnaire, et par le dess in . Ainsi, pour saisir 
complètement la perception spatiale des acteurs, nous avons dû passer par l' analyse 
de dessins, qui nous a renseigné sur le rapport des acteurs aux proportions, vo lumes, 
et limites des lieux explorés . L ' ana lyse des réc its a, quant à elle, pointé l' apport 
important de 1' imaginaire et des émotions des acteurs dans leur perception de 
l' espace. Ce constat nous a mené à nous référer à La poétique de l 'espace de Gaston 
Bachelard, et au mouvement de l' Archi tecture émotionnelle. 
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Une fo is toutes ces données réco ltées, nous avons pu créer la scénographie pour En 
attendant Godot pour le Studio-théâtre Alfred-La liberté. C ' est le suj et de notre 
chapi tre III. La créati on scénographique est passée par di fférentes étapes qui ont été, 
suite à l' ana lyse des éléments essentie ls relevés dans les laboratoires, la créati on d ' un 
scénarimage (storyboard), et la réalisati on d ' une série de maquettes qui ont continué à 
nourrir le dialogue avec les acteurs . L ' ensembl e de ce p~ocessu s a donc abouti à la 
conception d ' un objet scénographique, dont nous décrirons la compos iti on spatiale, et 
son rapport scène-salle. E nfin, nous parlerons du processus de répétiti ons et de mi se 
en espace dans cette scénographie. L ' implicati on importante du scénographe dans la 
mi se en place nous a amené à redéfinir quelle éta it la place de chacun dans ce type de 
processus. La relation pos itive des acteurs à ce processus de création scénographique, 
a insi que les outils de communication que nous avons retirés de cette recherche, nous 
fo nt espérer que nous pourrons, dans de futurs proj ets profess ionnels, appliquer 
certains aspects méthodologiques dégagés dans ce mémoire. 
CHAPITRE 1 
LA CRÉATION SCÉNOGRAPHIQUE ET L ' ACTEUR : ÉTAT DES LIEUX 
Dans une démarche te ll e que la nôtre, qui cherche à déve lopper un process us de 
création scénographique di fférent de ce que nous avons pu rencontrer dans le monde 
profess ionne l, il est nous est apparu important, dans un premi er temps, de 
comprendre quel est le rôle du scénographe auj ourd ' hui. De quelle mani ère sa 
fonction dans la création théâtrale a-t-e lle changé depuis le XIXème s iècle, moment 
de la naissance de la scénographie modern e? Quel a été 1' impact de cette évo lution 
sur l' esthétique d ' une œuvre de théâtre? Grâce à ces recherches, nous avons pu 
découvrir d ' autres modèles de création qui sont venus enrichir notre propos ition, car 
basés sur une communication plus importante entre les intervenants et sur des 
explorations fa ites di rectement dans l' espace. 
1.1 Du décorateur moderne au scénographe postmoderne 
1.1 .1 L' évo lution du rô le du scénographe, du XIXème s iècle à auj ourd ' hui 
Pour comprendre l' évo lution du rô le du scénographe entre le XIXème s iècle et 
auj ourd ' hui , nous nous sommes appuyée sur l' arti c le « De la scénographie à la 
scénographie » (1992), écri t par Rodri gue V ill eneuve, metteur en scène et p rofesseur 
émérite retraité de l' Uni versité du Québec à Chicoutimi . Dans cet écrit, l' auteur se 
penche, par le bi a is d' une anal yse hi storique, sur la fo ncti on du scénographe, terme 
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récent pour dés igner la profess ion anci ennement nommée décorateur. Il commence 
par c iter Artaud, qui , dans son livre Le théâtre de la cruauté, abolit le décor, mais 
insiste sur l' importance de l' espace au théâtre (Vill eneuve, 1992, p . 29). Cette vo lonté 
de di sparition du décor, qui apparait au XIXe s iècle, et qui a pour but de la isser le 
plateau libre pour l' express ion de l' acteur, s igne un e rupture importante dans 
1 ' hi stoire théâtrale. Mais cette « modernité théâtrale » est marquée par deux visions 
diamétralement opposées . Antoine et Stani slavski adoptent le naturali sme, tandi s 
qu 'Adolphe Appia et Gordon Craig se tournent vers le symbo li sme. En effet, ces 
derni ers s ' inscri vent dans l' art moderne en quittant la fo rme réaliste, et en poussant 
leurs recherches s.ur les qualités générées par 1 ' espace de jeu (l e déco r). (p. 3 1) Deux 
avènements se mettent donc en place au XIXe siècle : celui du metteur en scène 
comme arti ste à part enti ère (avec l' arrivée d ' Antoine), et ce lui du spectac le comme 
« objet d ' art ». Le théâtre n ' est plus un amalgame épart de di fférents talents, il 
possède maintenant une unité. Le metteur en scène dev ient ce lui qui crée l' ensemble, 
en commençant par l' espace . Soit il accomplit cette tâche, so it il s ' accompagne d ' un 
« décorateur » qui va dans le sens de sa v ision pour le faire (p. 32). Ma is Villeneuve 
s ' étonne : même si le décor dans son ancienne forme, celle des to iles peintes, a été 
rej eté à cette époque, les termes « décor » et « décorateur » sont touj ours employés, et 
« scénographie » et « scénographe » n' ont été utili sés qu ' à partir des années 1970. 
L ' auteur s ' inte rroge donc sur l' arrivée tardive du terme « scénographie » et env isage 
l' hypothèse d ' une approche contemporaine postmoderne, en rupture avec les 
conceptions tradi tionne lles de l' espace du XIXème siècle. Il explique par des 
exemples que cette nouve lle appe llation n' a pas complètement remplacé l' anc ienne 
(« décor ») et que les deux so nt employées de manière quas iment éga le. L ' auteur 
indique que 1 'ori gine étymologique de « scénographie » s ignifie « écriture dans 
l' espace », mais que le terme a longtemps référé à « l' art de représenter la 
perspective » (p . 36) . Auj ourd ' hui la définiti on du mot « scénographie », dans le 
Dictionnaire Larousse de 2010, a amplement changé : « 1- Art de 1 ' organi sati on de la 
scène et de l' espace théâtral. 2- Aménagement de l'espace scénique et d ' autres 
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espaces.» (Freydefont, 2010, p. 36). Ainsi , comme le soul igne Villeneuve, une autre 
dimension s ' ajoute au rôle de ce lui qui conço it l' espace au théâtre. En effet, dans 
cette ère postmoderne, le scénographe n ' est plus uniquement celui qui crée sous la 
vision du metteur en scène, il devient créateur à part entière, et la scénograph ie n' est 
plus seulement le lieu de la représentation, e lle possède maintenant son « discours 
critique » (Vi ll eneuve, 1992, p. 38). Cette exposition faite par Villeneuve nous 
permet de mieux comprendre la place du scénographe dans la création théâtra le 
contemporaine, et le constat qu ' il fait à la fin de cet artic le correspond assez bien à ce 
que nous vivons dans le domaine professionnel , notam ment par rapport à la place de 
l' acteur dans le décor. En effet, il écrit: « l' acteur n'est plus, suivant la leçon 
d ' Appia, l' élément plastique duquel on part pour construire l' espace. Il s ' y ajoute, s ' y 
inscrit, il ne s ' y intègre pas » (p. 38). Cette phrase pointe exactement l' é lément que 
nous remettons en question dans la démarche de création scénograph ique que nous 
connaissons. 
1.1.2 Inventaire des tendances artistiques et esthétiques de 1970 à aujourd ' hui : 
Afi n de mieux comprendre les propos exprimés par Villeneuve, nous sommes a llée 
chercher des exemples concrets de cette évo lution de la fonction de scénographe. 
Dans · l' ouvrage La scénographie, Guy-Claude François à l'œuvre , l' auteur Luc 
Boucris, professeur en Études théâtrales à l' Un ivers ité Stendhal de Grenoble, 
commence lui aussi, dans l' introduction, par parler du terme « scénograph ie ». Il 
confirme que ce mot est de retour au XXème siècle, mais que sa définition s ' é largit 
dans les années 70 avec son apparition dans les mondes de l' arch itecture et de la 
muséographie. Il affirme que la réutilisation de ce mot vient du « besoin de redéfinir 
notre rapport à l' espace. » (Boucris, 2009, p. 13). En effet, dans les années 70, le 
théâtre se renouvelle en sortant des lieux conventionne ls (p. 15). Ce sont le plus 
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souvent les co ntra in tes qui poussent les compagnies à jouer dans des li eux complexes 
et peu pratiques, « ma is c ' est très rap idement (peut-être même s imul tanément) qu ' on 
s ' aperço it des pouvo irs imaginaires de l' aménagement d 'espace. » (p. 16) . 
Dans 1 ' arti c le « Est-ce bien son âge? » (20 1 0), Marcel F reydefont, scénographe et 
directeur sc ientifi que du département de scénographie à l'Éco le Nationa le Supéri eure 
d ' Archi tecture de Nantes , nous en d it p lus quant aux tendances esthétiques 
scénographiques des quarante dernières années. Lui auss i souligne l' année 1969 
comme l' avènemei1t de la « scénograph ie contempora ine » (Freydefo nt, 201 0, p . 35), 
notamment avec la na issance d 'organi smes et d ' évènements en lien avec la 
scénographie, comme la Quadri ennale de Prague en 1967, et l' Organi sation des 
Scénographes et Techniciens de Théâtre (OISTT) en 1968. Cette prise en 
considération du doma ine profess ionnel qu ' est la scénographie démontre un 
reJ1ouveau par rapport au traitement de T' espace au théâtre (p. 35). A ins i, grâce à son 
observat ion du théâtre entre les années 1969 et 2009, le chercheur dégage ce qu' il 
nomme deux grandes « tendances art istiques et esthétiques », qui concernent la faço n 
dont la scénographie est abordée dans le processus de création. Pour la première 
tendance, qui reste la situation la plus commune, « [ . .. ] la scénographie se défi n it 
comme dess in de la scène, au service du proj et dramatique, et le scénographe est l' un 
des plus proches co llaborateurs du metteur en scène, parfo is même le premier 
interlocuteur, sinon le princ ipal » (p. 38). Il c ite à ce sujet de nombreuses paires 
célèbres de scénographes-metteurs en scène, dont Guy-Claude Franço is et Ariane 
M nouchkine, un modèle pour notre recherche, et dont nous parlerons plus ampl ement 
par la sui te . Il nomme également A ntoine Vitez et Yani s Kokkos . Ce dernier, 
scénographe, affirme d ' a ill eurs: 
[ . . . ] La scénographie ne se résume pas simplement à la production d ' un obj et, 
d ' un espace plastique sur scène. J'estime que le scénographe ne p rodui t pas 
seul ement l' image fi nale, ma is il participe à l' intégralité du processus qui 
mène vers la conception qui régit une m ise en scène . Je n' assure pas une sorte 
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d ' intendance plastique du spectacle, je m ' intègre comme une sorte de co-
auteur (Vi ll eneuve, 1992, p. 37). 
La seconde grande tendance est le traitement de la scénographie comme une 
« écriture scénique ». Dans ce cas, la scénographie, la dramaturgie, et la mise en 
scène sont entrelacées, et la pièce devient plus visuelle, c ' est un véritab le tableau 
vivant, où le texte n ' est plus l' élément principal. Le scénographe est alors « [ . .. ] 
l' auteur total du spectacle, quand bien même il y aurait à l' origine un texte, qui n' en 
est a lors qu ' un des matériaux. » (Freydefont, 2010, p. 39). Certains artistes que 
l' auteur cite pour illustrer ce mouvement très contemporain sont Robert Lepage, 
François Tanguy, Pippo Delbono, et Romeo Castellucci (p. 39). À l' intérieur de ces 
deux tendances, Freydefont repère neuf thèmes récurrents concernant 1 ' esthétique de 
la scénographie contemporaine (p. 39) . Le premier thème est « le refus de la so lution 
décorative au profit de la so lution architectura le, constructive » : le scénographe 
assume la technique dans ses décors, il ne cherche pas à dissimuler la construction. 
Ce principe provient des « dispositifs scéniques » et « machines à jouer », très 
présents dans les années 1960. Dans ce contexte, le scénographe prend en charge 
l'ensemble de l' espace à travers le rapport scène/salle: c ' est la notion « d ' espace 
total », qui possède sa propre logique (p. 40). Le second thème est « l' attraction de 
1' espace plastique, de 1' image, du visuel, et de 1 ' espace sonore » : la conception 
scénographique s ' inscrit aussi dans l' idée « d ' espace total », en utilisant la projection 
vidéo, les technologies numériques, et la mise en place d ' un environnement sonore, 
dans le but d' immerger le spectateur et de lui donner plusieurs perceptions d ' un 
moment unique (p . 40-41). L ' auteur nomme ce procédé le « paysage mental ». Le 
« paysage mental » est un décor fixe, unique qui , soit par l' utili sation de la vidéo, ou 
par sa structure el le-même, se métamorphose dans le temps (p. 41). Cette vogue 
arrive chronologiquement après la tendance des « machines à jouer » : « On passe 
d ' un espace qui permet de jouer avec lui à un espace avec lequel on ne joue pas et qui 
impose sa présence sourde et énigmatique. » (p. 41 ). Le troisième thème est nommé 
« la lumière par-dessus tout, le son amplifié » : l' utili sation de la lumière se fait 
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nouvelle avec l' arri vée de l' é lectri cité et des nouveaux types d ' écla irages scéniques, 
et de techno logies de son. Le scénographe s ' assoc ie dorénavant avec d ' autres 
partena ires ; l' éclairagiste et le concepteur sonore, qui ont un impact sur l' esthétique 
de la scénographie (p . 41 ). En quatrième vient « la vo ie illustrative et la vo ie 
métaphorique » : la scénographie possède une certa ine fo rme de réali sme, mais est 
transposée. E lle n' est pas le li eu décrit dans la pi èce, ma is un autre li eu imitant le réel, 
ajoutant ainsi une autre couche de sens à la pi èce. L ' espace réali ste dev ient a ins i 
espace métaphorique : « Et la scénographie depui s la fin des années so ixante-dix le 
démontre fréquemm ent, assum ant cette di.a lectique entre localité propre - li ttérale - et 
une localité métaphorique - transposée. » (p. 42) . Le cinquième thème est « l' espace 
v ide », qui apparait sous l' influence de certa ines fo rm es traditionnelles de théâtre 
ori ental, et s ' impose en réact.ion aux courants précédents et leurs décors t rop chargés : 
« ( .. . ) l' espace v ide fa it appel au silence de l' espace, à l' attente de ce qui va advenir 
et qui va le remplir, le fa ire résonner. » (p . 42). Ic i, so it on se sert du lieu ex istant, so it 
le v ide est scénographié; le scénographe crée un li eu vide où se trouve le spectateur. 
(p . 42). Le six ième thème dégagé est « l' irruption du rée l sur scène et l' espace brut » : 
bien entendu, représenter le réel sur scène a été exploré lors des périodes du réa li sme 
et du naturali sme à la fin du XIXème siècle, mai s dans les années 1970, le théâtre sort 
des institut ions et, à l' inverse, investit poétiquement des lieux réels, tels que des 
friches industr ie lles. « Cela fo rme les lieux-décors, vrais ou faux, dont le décor 
semble inédit, permanent.ou évo luti f. » (p. 43) . La septi ème thématique est « le retour 
dans les « vrais théâtres » et le surlignement de la théâtralité » : en réaction à la sortie 
des théâtres dans les années 1970, nous ass istons à un retour affirm é dans les théâtres 
dans les années 1980. A ins i les théâtres à 1' italienne, mis au rebut, sont rénovés . On 
rev ient à la théâtralité de ces lieux en réparant et en utilisant la machinerie 
traditionnelle, en affich ant les drapés rouge et or et la to il e peinte. Le lieu théâtra l est 
donc assumé d ' une autre façon (p. 43). Un autre thème dégagé par Freydefont est 
« l' espace juste » : le mot « justesse » a été maintes fo is empl oyé dans cette recherche 
d ' authenticité qui a marqué les quarante dernières années de créati on théâtrale. A insi, 
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le scénographe cherche le li eu juste pour le propos de la pi èce (p . 44) . Enfin, l' un des 
derniers thèmes est « le corps décor » où la scénographie cherche à mettre le co rps et 
l' espace « en tension » (p . 44) . Il dégage à l' intérieur de cette thématique deux 
tendances : 
[ ... ] la scène ag il e et la scène habil e ; la conception qui veut que l' acteur 
puisse tout fa ire et qu ' il est le mi eux à même de construire l' espace (scène 
ag il e); la conception qui aboutit à une intégrati on de l' acteur au sein d ' un 
espace mode labie, transfo rmable, espace machiné, actionné (scène ha bi le) ou 
machine à jouer (p . 44) . 
Cette traversée de l' hi sto ire de la scénographie et de l' évo lution de la fo nction du 
scénographe nous perm et de nous s ituer par rapport à notre propre démarche 
scénographique : nous so uha itons remettre le corps de l' acteur au centre de la créati on 
scénographique. N ous nous inscrivons donc dans le thème du « corps déco r » et de la 
« scène ag ile », en cons idérant que la partic ipati on de l' acteur est nécessaire au 
développement de la scénographi e. Ains i nous all ons, dans la seconde partie de ce 
chapitre, tenter de décrire quel est le lien, ou la relation, que le corps de l'acteur 
entreti ent avec la conception scénographique. 
1.2 L'acteur et la scénographie 
1.2.1 Pour un lien entre décor et acteur: Adolphe Appia 
Le « corp's décor », et la « scène agile », trouvent leurs ori gines dans les réfl exions 
d ' Adolphe A ppia. Au début du XXème siècle, les recherches d 'Adolphe Appia en 
mise en scène et en scénographie ont révo lutionnées le théâtre. Ses recherches ont 
largement influencé notre travail , la lecture de ses essais ayant été l' un des points de 
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départ de cette maîtri se. Dans son premi er essa i Comment réformer notre mise en 
scène, écrit en 1904, Appia se révo lte contre le réa li sme académique, qui fa it j ouer les 
comédi ens devant des toi les pe intes en trompe-l ' œ il sur lesquelles ils semblent être 
co llés, et qui leur ôtent toute expression véritable: il n 'y a pas de co nnex ion entre 
l' acteur et le décor factice dans lequel il se trouve. Ce sont des images mortes , qui ne 
peuvent pas dia loguer avec le corps v ivant de l' acteur. Le co rps humain est bien rée l, 
et le décor devrait être là pour le magnifi er. De plus, le fa it que ces to iles so ient 
juxtaposées en plans success ifs pour créer un semblant de perspective rend 
imposs ible le tra itement scénographique du so l : cela ruinerait l' effet de fausse 
perspective. Il y a donc absence de relation entre l' espace et le so l, alors que c ' est le 
point d ' appui principal de l' acteur. Appia propose donc, dans cet essa i, de représenter 
les objets en trois dimensions, et de partir, pour la création de l' espace, du corps 
plastique de l' acteur. Il affi rme d ' ailleurs que « Le mouvement du corps humain 
demande des obstacles pour s' exprimer; tous les artistes savent que la beauté des 
mouvements du corps dépend de la variété des po ints d ' appui que lui offrent le so l et 
les objets » (Appia, 1904, p . 348). Les toiles di sparues, l' éclairage est libéré, pensé 
pour l' acteur. Le spectateur v ient au théâtre pour ass ister à une « acti on dramatique », 
et non admirer des pein tures (p. 350). Pour Appi a, un changement s'est opéré depuis 
l' avènement des œuvres de Wagner; l' opéra tend à devenir plus parlé, et le théâtre se 
rapproche de la forme du drame musical. Le faste des décors d ' Opéra ne correspond 
pas aux drames wagnér iens. Appia suggère donc une méthode test pour mettre à 
1 'épreuve les principes qu ' i 1 expose. Il propose de prendre une pièce ex istante et déjà 
mise en scène de manière traditionne ll e, mais qui so it en contradicti on avec l' œuvre. 
Il prend donc comme exemple le deuxième acte de Siegfried de Wagner, qui se 
déroule dans une forêt. Po ur composer le décor, il ne fa ut pas chercher à représenter 
la fo rêt dit- il , mais partir des actions qui s ' y passent. E lle doit être une « atmosphère » 
(p . 351 ), dépendante de l' acteur: s' il ne l' habite pas , on ne peut pas la comprendre 
car « l' illusion scénique c ' est la présence vivante de l'acteur. » (p . 352). Pour arri ver 
à cela, il faut, selon App ia, simplifie r le déco r, prendre en cons idération le so l, et 
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utili ser l' éclairage électrique, pour que les fo ndations de la mi se en scène so ient le 
corps, l' espace, la lumière, et la coul eur (p. 352). 
Sa rencontre en 1906 avec Emile Jacques Da lcroze, qui cherche à unir rythme 
musical et corps, es t déc isive. Ce la lui permet de donner naissance aux «espaces 
rythmiques»: li eux destinés à mettre le corps de l'acteur en valeur et où la natu re est 
illustrée dans son essence et son abstraction (verticalité, horizonta li té, di ffé rences de 
niveaux, etc ... ). C ' est donc pendant cette période, qu ' il écr it l' art icle La gymnastique 
1y thmique et le théâtre, paru dans la revue Der Rhythmus, où il explique ce que 
permet cette nouvelle pratique. Pour Appia, la musique te lle que prat iquée à so n 
époque, qui assoc ie chant et mimique de l'acteur, ne permet pas d ' exp rimer sa 
plastic ité. La gymnastique rythmique permet aux acteurs de découvrir leur rythm e 
corpore l, qui peut a lors devenir harmonie. Cela leur permet éga lement d ' être 
sensibl es à l'espace qui les entoure, à ses dimensions (Appia, 19 11 , p .l47). L ' espace 
est lui auss i influencé par la gymnastique .rythmique; il sera simplifié, et l' écla irage 
sera là pour sublimer les fo rmes présentes et mettre en valeur l' acteur (p.l 52). Dix 
ans plus ta rd , Ado lphe App ia précise sa v is ion de l' espace, en accord avec la 
gymnastique rythmique, dans le chapitre « l' espace v ivant », extrait du livre L'œuvre 
d 'art vivant (1 92 1). Il y affirm e que l' espace découle des mouvements de l' acteur, qui 
eux-mêmes émanent des durées musicales présentes dans l'œuvre. L ' espace scéniqu e 
do it être composé de deux types de plans : ceux pour la marche (qui peut être rapide, 
lente, ou saccadée), et ceux pour mettre en valeur le corps statique qui s ' exprime avec 
les bras, le torse, et la tête. Les deux types de plans s' interpénètrent. Sur le so l, il do it 
y avo ir des pentes et des escaliers, qui font parti e des deux plans. L'espace doit auss i 
être travaillé selon deux li gnes, l' horizo nta le, exprimée par le so l, qui do it révéler la 
pesanteur, et la vert icale, qui correspond à la pos iti on régulière du co rps (p .371 ) . 
A ppia cons idère que le corps, sans l'apparat des vêtements et le confo rt spatia l, 
dev ient corps véritable, il retrouve son express iv ité esthétique. A insi, il fa ut créer sur 
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scène des formes qui contrastent avec celles du corps. Si le corps entre en contact 
avec ces formes rigides , l' apparition du vivant est encore plus forte, et ces formes , en 
se faisant support, résistent. Cette résistance étant action , l' espace prend vie. Le corps 
de 1 ' acteur est donc, pour Appia, au centre de la création scénographique : « [ ... ] nous 
sommes avec un corps vivant; c ' est à lui seul que nous avons affaire dans l' espace; 
c ' est à lui seul que nous donnons des ordres; c ' est par lui seul et au travers de lui seul 
que nous pouvons nous adresser aux formes inanimées. Sans le consentement du 
corps, toutes nos recherches seraient vaines et mort-nées. » (p. 373). Prendre en 
considération la relation entre le corps de 1' acteur et 1 ' espace est donc un élément clé 
de notre recherche. Comme Appia le suggère, nous avons créé une scénographie en 
prenant en compte les actions physiques qui devaient s ' y dérouler, en s ' inspirant des 
actions qui s ' étaient spontanément faites dans les espaces publics que nous avons 
explorés. Ainsi , grâce aux mouvements qu ' il déploie dans l' espace, l' acteur peut lui 
aussi devenir créateur d ' espace. 
1.2.2 L ' acteur créateur d ' espace 
L ' acteur peut, si le processus des répétitions le permet, participer à la création de 
l' espace qui l' entourera durant la représentation. C'est ce qu ' explore Guy Freix, 
metteur en scène et maître de conférences en atts du spectacle à l' université de 
Picardie Jules Verne, dans son article « Création et projection de l' espace par 
l' acteur » (2010). Il débute son article en parlant des formes théâtrales où la 
scénographie n ' existe pas à proprement parler, puisque l' espace de jeu est fixe et le 
plus souvent laissé nu . C ' est donc le comédien, qui, par l' habileté de son jeu, permet 
de suggérer des espaces. Les formes théâtrales auxquelles il fait allusion sont le plus 
souvent orientales, notamment le Nô japonais, l' Opéra de Pekin, le Kathakali Indien, 
le Topeng Balinais (Freix, 2010, p.28). En opposition à cette esthétique orientale, 
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Freix compare le théâtre traditi onnel occidenta l, qui suggéra it les li eux grâce au 
discours même des personnages (p. 29) . Cette introduction sur le théâtre oriental 
amène l' auteur à se pencher sur la manière dont le pl ateau s ' est peu à peu dénudé en 
Occident. Il commence par citer Copeau qui dès 191 3 souhaite « un plateau nu » pour 
que le spectateur ait plus fac ilement accès au texte, qu ' il ne puisse que se concentrer 
sur celui-c i. Freix fait ensuite le li en avec le trava il d ' Ariane Mnouchkine et de son 
scénographe G uy-C laude Franço is, et aussi avec celui de Peter Brook, tous en 
recherche de « l' espace unique ». Chez Brook, il y a une recherche de l' espace vide 
qui permet à l' acteur de prendre toute so n ampl eur, et d ' a ins i créer différents espaces 
métaphoriques. La créati on scénographique se fa it donc organique (p. 31) L ' auteur 
fait également référence à Antoi ne Vitez, dont la salle de répétition est so n li eu de 
prédilection pour la création spatiale. En effet, grâce à la seul e force de son 
imagination, l' acteur effectue tous les voyages spatio-temporels qu ' il souha ite, il n' a 
aucune contrainte. F reix souli gne par là la nécess ité de l' improvi sation pour créer la 
scénographie. Il prend comme exemple les processus de créati on du cyc le des 
Shakespeare par Ari ane Mnouchkine, et de la Tempête par Peter Brook (en 
co ll aboration avec sa scénographe Chloé Obolensky), qui témoignent to us deux d ' un 
dia logue constant entre comédien, metteur en scène, et scénographe (p. 32). F reix ci te 
d 'a illeurs Peter Brook dans l' arti cle : 
N on seulement le meilleur trava il avant les répétitions d ' un metteur en scène 
et d ' un décorateur reste limité et subj ecti f - mais, pire encore, il impose aux 
acteurs des formes extrêmement rigides, que ce so it dans l' acti on scénique ou 
dans les costumes, et il peut souvent détruire ou empêcher leur 
épanoui ssement (p. 32) . 
Guy Fre ix conc lut en ins istant sur le fait que, scène vidée ou non, le comédien doit 
touj ours être pri s en compte pour la création de la scénographie, puisqu ' au fin al, c 'est 
lui qu i fa it vibrer, exister l'espace scénique grâce à son corps : 
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Le scénographe a un travai 1 essentie l dans ce processus de créat ion basé sur 
les improvisations des acteurs: il se nourrit de ce qu ' il vo it, et en retour 
propose des so lutions adaptées à la recherche en cours (p. 33). 
Cette déc laration va dans le sens de notre démarche qui s ' est e ll e auss i déve loppée 
autour d ' improv isations dans des endroits réels à Montréa l. Sans all er dans le sens de 
l' espace v ide, nous avons la issé les acteurs être créateurs d ' espace en leur permettant 
d ' explorer les poss ibili tés des diffé rents li eux, et en leur donnant le temps de se les 
approprier afi n qu ' il s p ui ssent exprimer leur ressenti face à une expérience concrète . 
Dans la part ie suivante nous a ll ons voir à quel po int l' appropriation et l' habi tud e d' un 
espace peuvent a ider 1 ' acteur à entrer dans la peau de son personnage. 
1.2.3 La relation du corps de 1 ' acteur à 1 ' espace scén igue 
Nous ne sommes pas la premi ère à nous être fa it la réflex ion qu ' il ex iste souvent un 
déca lage entre les possi bilités de l' espace de j eu et son exp lo itation par l' acteur. Ic i 
même, à I'UQAM, Jud ith Pelletier est partie du même constat en déclarant qu' il était 
diffic ile pour e lle, en tant que comédienne, de répondre à un com mentaire récurent 
. des metteurs en scène, celu i d '« habiter mieux l' espace » (Pe lletier, 2003, p .v i). E ll e 
en est venue à rédiger un mémoire s ' int itu lant Habiter l 'espace théâtral : étude 
anthropologique de la relation à l 'espace dans son application au jeu de l 'acteur, tel 
qu 'observé auprès de trois groupes de pratiques différentes. Il a été très intéressant 
pour nous d ' observer le questionnement qui nous habite, mais du po int de vue d ' une 
comédienne. E ll e auss i fa it un para ll è le avec l' architecture en comparant espace 
théâtral et habi tat : 
La re lation de l' acteur avec l' espace théâtral ressemble beaucoup à la re lation 
de- l' être huma in en général avec son habitat. S' appropr ier et habiter un espace 
théâtral sont étro itement liés à une fonction d ' habi tude qui se crée par la 
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répétition ou le prolongement d ' un contact, d ' une action. Prendre l' habitude 
d ' un espace théâtral , comprenant, par définition l' espace de la scène et celui 
de la salle, assure à l' acteur une plus grande liberté pour tous les aspects de sa 
performance, que celle-ci soit physique, vocale ou ludique. » (Pelletier, 2003 , 
p.xi). 
L ' auteure devient plus spécifique au théâtre en explorant la nature de la relation de 
l' acteur à l' espace théâtral et en analysant deux processus de répétition différents 
auxquels elle a pu assister, celui du spectacle La croisée des magiciens, créé par la 
Compagnie du Pont-fleurs et présenté à l' espace Tangente en 1999, et Lorenzaccio, 
de Musset, mi s en scène par Claude Poissant au théâtre Denise Pelletier en 1999. 
Dans le premier exemple, les acteurs avaient toujours répété avec leur décor final , 
qu ' ils ne faisaient que déplacer d ' un lieu de représentation à un autre, alors que dans 
le second, les acteurs avaient commencé les répétitions dans le décor seulement 
quelques jours avant la première (p .4). Elle constate lors de ses observations que la 
compagnie du Pont-fleurs n' a pas de difficultés particulières pour passer d'un théâtre 
à un autre, tandis que « la marche dans le décor » pour Lorenzaccio offre un tout 
autre spectacle: l' enchaînement des scènes est très long, l' une des comédienne se 
blesse et doit être hospitalisée, certains éléments du décor doivent être modifiés (p. 
118-119). E lle met en donc en avant 1' importance de 1 ' habitude, développe des 
hypothèses pour que l'acteur s' approprie l' espace, via des exercices, et souligne: 
Un autre élément de solution pour favoriser un passage en douceur vient de la 
scénographie. Il n' est pas possible pour un concepteur d ' élaborer un décor, 
des costumes ou des éclairages qui soient un tant so it peu dérangeants pour les 
acteurs, s'il n' est pas prévu de leur donner du temps pour s' habituer à ces 
particularités (p. 121). 
Nous approuvons tout à fait ce constat, et nous avons justement observé qu ' en 
retrouvant dans le décor certaines qualités spatiales qu ' ils avaient déjà explorées, dont 
ils avaient déjà « l' habitude », les acteurs ont pu, selon leur témoignage, s'approprier 
leur espace de jeu beaucoup plus facilement qu ' à l' ordinaire. Nous reviendrons sur ce 
point dans la description du processus de répétition. 
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Ainsi, il nous apparaît évident qu 'en plus du dialogue metteur en scène-scénographe, 
il faut instaurer également celui du scénographe-acteurs, pour définir quels sont les 
éléments spatiaux dont l'acteur a besoin pour exprimer au mieux son personnage. Si 
l' on considère, comme Appia, que l'acteur peut être créateur d'espace, et qu'il a 
besoin d 'avo ir l' habitude de son espace pour mieux le maîtriser, il semble nécessaire 
qu ' il participe, d ' une manière ou d ' une autre, à la création scénographique. Dans les 
paragraphes suivants, nous exposerons le modèle de création scénographique que 
nous connaissons, et décrirons d 'autres modèles relationnels de création qui nous ont 
inspirés pour la mise en place de notre propre processus . 
1.3 La relation metteur en scène/scénographe/acteur 
1.3.1 Un modèle hiérarchisé 
Pour aborder la pratique la plus répandue au Québec, donc celle que nous 
connaissons, et décrire la relation de création existant entre le metteur en scène, la 
scénographe, et les acteurs, nous nous servirons essentiellement de notre expérience 
personnelle en tant que scénographe. Nous mettrons en lien cette expérience avec le 
document Les modes de production du théâtre québécois, rédigé par Marcelle 
Dubois, et présenté par le Conseil québécois du théâtre dans le cadre des travaux 
préparatoires des seconds états généraux du théâtre professionnel québécois de 2007. 
À l' origine, notre recherche possède des fondements plus empiriques que théoriques, 
basés sur nos propres expériences ou des expériences partagées avec les comédiens 
avec lesquels nous avons travaillé. Notre expérience à l' Université Concordia dans le 
cadre du Bache/or in Fine Arts en Design For The Theatre, a été riche 
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d 'apprentissages. C ' est une fo rmati on qui permet de cerner le fo ncti onnement réel du 
monde profess ionnel pui squ ' e ll e prévo it le plus souvent la conception de la 
scénographie avant de commencer le processus des répétitions. Ce fut le cas pour 
notre proj et de scénographie de Doctor Faustus Lights the Lights de Gertrud Stein, 
mi s en scène par Nathali e C laude en 2011. Le décor que nous av ions conçu, une pil e 
de livres géante sur laquell e venait trôner un vestige du bureau de Faust, ava it pour 
but de mettre les comédi ens dans un déséquilibre permanent, générant dans leur corps 
une tens ion qui compléta it l' étrange atmosphère déjà présente dans le texte . Il y eut, 
bien entendu, une renco ntre avec les acteurs lors du premier j our de répétiti on, afin de 
leur présenter les maquettes de décor et de costum es (conçus par Michela F isher) . Les 
répéti tions en studio se fa isa ient à l' intéri eur de li gnes de ruban adhés if qui 
respecta ient les dimensions du décor. A insi, Nathalie C laude pouvait composer la 
mi se en scène dans les dimensions qui all aient se retrouver sur scène lors de l' entrée 
en sa lle . Les acteurs, en travaillant de cette manière, devaient quant à eux pouvo ir 
évaluer, connaître les di stances qu ' il s a llaient affronter dans le vrai décor. Tout se 
déroulait se lon le schéma prévu, jusqu ' à la visite du décor en ate li er. En effet, nous 
av ions proposé à l' équipe de venir faire un tour, pour lui donner un avant-goût de ce 
que cela alla it donner. Les acteurs commencèrent à monter sur la pil e de livres, pour 
prendre leurs repères, et c' est à ce moment que l' une des actrices se mit à paniquer. 
E lle avait le verti ge, n 'arriva it pas à monter la deux ième épaisseur de 1 ivres a lors qu ' i 1 
lui fa ill a it en monter sept. Nous étions à que lques jours de l' entrée en sall e, et 
Nathalie Claude dut changer une partie de la mi se en scène pour permettre à l' actri ce 
de rester proche du so l. Malgré la présence de la maquette, avec ses personnages de 
papier proportionnellement à l' échelle, l' actrice n ' avait pas compris quelle serait la 
hauteur du décor, et ni Natha lie Claude, ni nous-même, ne sav ions qu ' e ll e avait le 
vert ige . 
Figure 1.1 
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Esquisse et photo de la scénographie pour Doctor Faustus Lights 
The Lights (décembre 2011) 
Un autre processus de trava i 1, basé sur une exploration dans 1' espace, nous aura it 
' 
certainement permi s de percevo ir la problématique de cette actrice. Nous avons 
rencontré cette même méthode de travail dans le milieu profess ionnel, qui , même s i 
e ll e favo ri se un e relation pri vilégiée avec le metteur en scène dans le processus 
créati f, ne permet pas l' a lchimie nécessaire entre scénographie et comédi ens. 
Le texte Les modes de production du théâtre québécois, recherche fa ite par le biais de 
témoignages de professionnels de la scène et des documents des assoc iations de 
producteurs, confirme nos constats à ce suj et. Même s ' il y est dit que les relations 
entre les di ffé rents partenaires de création, du metteur en scène aux acteurs, en 
passant par les concepteurs, sont bonnes (Dubois, 2007, p. 5) , des manques 
concernant 1 ' espace nécessa ire et le temps de répétition sont exprimés (p . 6). Les 
sa lles de répétiti ons ne sont en général pas assez bien équipées ou pas assez grandes 
pour répondre au beso in de la créati on : 
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Pour ceux qui œuvrent dans les théâtres à sa iso n, la grandeur de la sa lle de 
répétit ions pose p roblème. Effect ivement, plusieurs rêvent d ' un li eu de la 
tai ll e du p lateau sur leque l aura lieu le spectacle afi n de pouvoi r y monter le 
déco r en carton, vo ire le décor défi ni t if quelques sema ines avant l'entrée en 
salle (p. 7) . 
En accord avec ce beso in, nous nous sommes to urnée vers deux modèles de 
co llaboration artist ique qui nous semblent p lus appropriés au type de processus que 
nous souhaitons proposer. 
1.3 .2 Des modèles co llaborati fs 
1.3.2 .1 Trava iller à l' échell e 1:1 :Ariane M nouchkine et Guy Claude F ranço is 
Un bel exemple de partenari at entre metteur en scène et scénographe est celui de 
Guy-Claude Franço is et Ariane Mnouchkine, déj à évoqué plus haut. Pour l' explorer, 
nous avons consulté le livre de Luc Boucri s déjà cité La scénographie, Guy-Claude 
François à l 'œuvre (2009) et de l' ouvrage écri t par le scénographe lui-même 
Construire le temps d 'un regard (2009). Dans le livre de Boucris, le chapitre qui 
décri t le mi eux la nature de la relation est « Les lieux », dans lequel il parle du 
processus de créat ion pour L 'Âge d 'or (théâtre, Cartoucherie de Vincennes, 1975), 
qu ' il qualifie de « spectac le-clé pour le scénographe et pour le Théâtre du So lei l. » 
(Boucri s, 2009 , p . 54). En effet, tous les membres de la compagnie, les acteurs, le 
scénographe, et la metteure en scène, part ic ipent à la création du spectacle 
«[ . .. ]qu ' ils élaborent ensemble sur la base des techniques d ' improv isation depuis des 
années mises au point, qu ' il s répètent ensemble durant un an et cinq mois [ . .. ] » (p. 
55). Pour ce projet, Mnouchkine veut un li eu sans aucune référence. Guy-C laude 
François propose alors une scénographie composée uniquement de te rre, en très 
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grande quanti té, qui tapi sse le so l de la Cartoucherie, et qu ' il v ient sculpter avec une 
pelle mécanique pour en créer le re li ef organique (p. 55) . Broucris exp lique que : 
La démarche d' invention et la démarche de réa li sation ont été stri ctement 
para ll èles; on peut même dire que la réa li sation a été partie prenante du 
processus d ' invention, que ces deux étapes ont été garantes l' une de l' autre (p. 
55). 
Le scénographe crée donc pour ce proj et quatre aires de j eu dans un espace immense. 
Les spectateurs sont installés sur les pentes, ce qui leur donne la possibilité de tout 
vo ir tout en étant dans l' intimité réconfo rtante des lignes courbes. C ' est un grand 
terra in libre, sans murs ajoutés, où le regard peut se promener à sa gui se. Il y a a insi 
création du majestueux, par l' échelle importante, et d ' int imité grâce à l' ut ilisation de 
matériaux pauvres (du paillasson au so l, et des pl aques de cuivres couvertes 
d 'ampoules au plafond) (p .56). La metteure en scène et le scénographe travaillent 
donc en étro ite co ll aboration, sans prévo ir une conception préc ise avant les 
répétit ions. En effet, quand Ariane Mnouchki ne parle de sa relation avec son 
scénographe, e lle raconte : 
Nous commençons touj ours sur du rien, même s' il y a des conversations 
enfiévrées avec Guy-Claude. Ce ne so nt que des co nversations. En fait, rien 
ne prend corps au début, parce que nous avons appri s au cours des années que 
si cela prenait corps trop vite, c ' éta it gasp illé et ce la devenait un obstac le 
p lutôt qu ' autre chose. » (Mnouchkine, 2008) . 
De la même faço n, dans son entretien avec Marce l Freydefont, Guy-Claude Franço is 
explique que son processus de créati on avec Mnouchkine est diffé rent de la manière 
dont il travaill e avec d ' autres compagnies. T rès tôt, la metteure en scène implique ses 
autres associés artistiques dans la création de l' espace, et e lle commence par proposer 
une idée (Franço is, 200 8) . À la sui te de cette idée, Guy-C laude François décrit sa 
création de la mani ère suivante : 
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Je commence à faire des dessins à partir de ce qu ' el le m ' a évoqué, non pas 
comme images mais co mm e idées. Les répétitions commencent très 
rapidement. J'ai l' habitude de dire que je ne fais pas de maquette pour la 
scénographi e, si ce n ' est à l'échell e 1 et au co urs des répétitions. Cette 
maquette, évol uti ve, est fabriq uée en co ntrep laqué. On fa it des essais, des 
vérifications, et e ll e est éprouvée par les acteurs. » (François, 2008). 
Cette idée de travailler à l' éche lle 1 est apparue nécessaire dans le processus de 
création que nous souha itions entreprendre: il fallait faire l' expérience d ' espaces 
réels, concrets, pour savo ir quel pouvait en être l' impact sur les acteurs. Nous avons 
donc procédé en sens inverse de ce que nous co nnai ssons; nous avons exp loré des 
lieux réels, pour ensu ite faire des choix et nous diriger vers la réalisation des 
esqu isses et de la maquette. 
1.3.2.2 Un dialogue par le dessin: Bertolt Brecht et Caspar Neher 
Toujours dans cette recherche de partenariats pertinents entre scénographe et metteur 
en scène, nous nous som mes intéressée au travail de Bertolt Brecht et Caspar Neher. 
Comme en témoigne l' ouvrage Caspar Neher, Brecht 's designer (1986), écrit par 
John Willet, traducteur et chercheur, connu pour avoir traduit les œuvres de Bertolt 
Brecht en anglai s, Cas par Neher n ' est généra lement pas directement associé à toute la 
théorie de la distanciation mise en place par Brecht. Pourtant, il y a grandement 
participé en concevant les espaces nécessaires à la mise en pratique de cette théorie. 
Dans l' introduction, Joanna Drew (directrice artistique), et Roger Malbert 
(organ isateur de l' exposition sur Caspar Neher de 1986), racontent que les deux 
collègues et am is effectua ient la recherche et la création ensemble, Caspar Neher 
étant toujours dans la sal le de répétition, produisant des esquisses pour le décor en 
observant le travail sur le plateau et en représentant les actions effectuées par les 
acteurs , et parfois même les dialogues (Wil lett, 1986p. 13). Ils ajoutent : « The 
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qua lity of the drawing is self ev ident. What should perhaps be emphas ised is the 
seminal influence they had on Brecht's aesthetic » (p. 9). N eher n' a j amais appréc ié 
le terme allemand « Bühnenbild » (que l' on pourrait traduire par « image scénique »), 
car pour lui , « scène » et. « image », ne vont pas ensemble. Selon lui , le théâtre 
d ' acteur, en oppos ition avec le ballet ou l' opéra, a beso in d ' une scène articulée: la 
noti on d ' image scénique, qui fa it référence à la to ile peinte, n ' est plus acceptable, pas 
plus que le mot français « décor. » (p. 13). En ce sens, les opinions de Caspar Neher 
s' apparentent à ce lles de Gordon Craig et d ' Ado lphe Appia (p. 13). Pour Brecht, 
Neher était un « Bühnenbauer », un constructeur de scène, qui s' interrogeait plus sur 
les matériaux et la structure. En effet, Neher co nsidère que le problème maj eur du 
théâtre à l' époque (début du XXème siècle) est l' organi sation de l' espace statique de 
la scène pour la p rogress ion dramatique dans le temps, et pour le mouvement des 
acteurs. Il pense que les images planes doivent être secondaires par rapport aux 
éléments de l'espace tridimensionnel qui sont la sphère, le cylindre, et le cube (p . 14). 
Caspar Neher a bien entendu travaillé avec d ' autres metteurs en scène, mais ses 
principes esthétiques correspondent plus à la vis ion de Brecht. En effet, Brecht et 
Neher aiment également les vie ill es choses, déjà utilisées, ainsi que tout ce qui est 
fragmentaire, comme les bâtiments à moitié en ruine qui suggèrent leur fo rme 
complète d ' ori gine (p. 15). Le metteur en scène cherche dans son travail élégance, 
légèreté, et soin, et il trouve chez Neher le partenaire idéal. Pendant les cinq années 
qui suivent la Première Guerre Mondiale, les expériences théâtrales de N eher sont 
intimement liées à celles de Brecht. Ce dernier écrit la pièce Baal en 1918, et c ' est 
N eher qui en fait l' illustration. Ensuite, dans sa pièce Dans la j ungle des villes 
(1 922), il donne des indications symboliques concernant les couleurs qui 
correspondent aux dess ins de Neher, des personnages dé limités au crayon sur un lav is 
(p . 16) . Mais c ' est avec Homme pour homme en 1926 qu ' une nouvell e phase 
commence pour Caspar Neher: c'est la première fo is qu ' il est impliqué dans la 
création de l'œuvre, en a idant Brecht à visuali ser la pièce grâce à des esqui sses qui 
représentent plus ieurs moments. L ' un des amis proche de Caspar Neher, le 
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compos iteur Rudolf Wagner-Régeny, décrit le scénographe comme ceci : «a member 
of the avantgarde who had a lready he lped Brecht bring a new dawn to our prejudice-
ridden theatre.» (p. 18). Car Neher a largement contribué à l'esthétique de Brecht en 
proposant les rideaux légers en matériaux pauvres à mi-hauteur qui permettent les 
changements de décor (visib les dans les dessins pour Homme pour Homme, et Dans 
la jungle des villes) , et en assumant la visib ilité de la technique (câb les et projecteurs 
d 'éclairage). Il commence éga lement à ajouter de la projection, notamment avec le 
spectac le musical Grandeur et décadence de la ville de Mahagonny en 1930, une 
co llaboration de Bertolt Brecht et de Kurt Weill (p. 18). Cette collaboration a fa it 
évo luer la créat ion de Neher : 
It is however immediately evident from any serious comparison of Neher's 
« Brecht » work with the rest of his graphie œuvre that Brecht' s influence was 
from start to finish not merely stimulating but conductive to Neher' s own 
patticular genius (p. 29). 
En retour, les esquisses de Neher permettaient au metteur en scène ou à l'écrivain de 
visua li ser les intentions, les actions, les attitudes (p. 31). Par exemple, dans ses écrits 
sur Le Précepteur de Lenz, Brecht raconte, dans le paragraphe « Résultat des 
répétitions », que : 
Des esqu isses de processus de Neher servaient de modèles pour la mise en 
place, et les positions de l' équipe comme celles de la troupe étaient en général 
mises à l'essa i, d ' ai lleurs le plus souvent sur interjections de la salle- même 
lors des scènes les plus délicates (Brecht, 1963, p. 530). 
L'exemplaire partenariat de Neher et Brecht nous inspire par rapport à la façon dont 
le travail du scénographe nourrit celui du metteur en scène. Il ne s'agit plus d'une 
discussion à sens unique, et le dessin sett de base à ce nouveau dialogue. Ainsi , nous 
avons également utilisé le dessin comme point de départ de conversations, comme 
nous le verrons plus tard . 
CHAPITRE Il 
LA MISE EN PLACE D 'UN PROCESSUS: LE DIALOGUE CORPS, ESPACE, ET 
MOUVEMENT 
2 .1 Une approche phénoménologique de l' espace 
2 .1 .1 La phénoménologie et la perception 
Nous avons vu, dans le chapitre I, que la relation entre le corps de l' acteur et l' espace 
était au cœur de notre recherche. Vo ilà pourquo i nous nous somme tournée vers la 
phénoménologie développée par Maurice M erl eau-Ponty, phil osophe français du 
XXème s iècle. En effet, la p hénoménologie est en li en avec notre sujet, pu isqu ' e ll e se 
base sur l'étude de la perception, inc luant la perception de l' espace. Dans l' ouvrage 
Merleau-Ponty, le corps et le sens (2005), Clara Da Silva-Charrak, ense ignante en 
philosophie au lycée l'Essouri au des Ulis (Essone), analyse et explique de manière 
synthétique la notion de perception dans la philosoph ie merl eau-pont ienne. Le 
philosophe, dans sa manière d ' envisager le monde, commence par s ' opposer à la 
div ision entre corps et âme. Pour lui , la sensation est un processus complexe et flou 
qui ne fa it pas appel à une mécanique universe ll e, mais qui comporte un sens 
di fférent pour chacun. Il met donc en avant l' importance de l' espace vécu, et du 
mouvement qui s ' y inscri t, dégageant ai nsi une « dialect ique fo nd-figu re » où l' obj et 
réel n ' ex iste qu ' en fo nction de son contexte extéri eur (Da S liva-Charrak, 2005, p.3 1). 
Il reprend également l' idée issue de la psychologie que notre perception est limitée 
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par notre enveloppe charne ll e : chaque corps a sa propre perception. C ' est donc mon 
enve loppe charnell e qui détermine mon « être-au-monde » (p. 41 ). Cette idée d ' une 
perception propre à chaque corps est centra le dans notre projet. En effet, l' expérience 
que nous entreprenons donne un résultat unique, lié à l' individuali té des acteurs. Il 
s ' agit ici d ' établi r un processus de création qui permet à l' apport perceptuel de 
l' acteur de devenir un outi l de création scénographique à part entière. 
2.1.2 La phénoménologie et l' importance du mouvement 
De cette « dialectique fond-figure » évoquée plus haut, Merleau-Ponty fait découler 
trois éléments interdépendants : le schéma corporel, la spatialité ori ginaire, et la 
motricité. Le schéma corporel est la posture corporelle dans le contexte sensorie l, lui-
même constitué de la « spat ialité de position » (ce lle de l'objet), et de la « spat ialité 
de situation » (ce ll e de l' individu, qui est ici l' acteur) (Da Sliva-Charrak, 2005 , p.31). 
L ' ensemble de ces spatialités (« spatialité de position », et « spatialité de situation ») 
constitue la spatia lité originaire, qui définit l' espace entre objet et sujet. Dans cette 
spatialité originaire, 1' objet extérieur est absorbé par 1' intérieur; i 1 reste extérieur au 
corps, mais devient idée. Par exemple si l' objet est un banc, il reste objet extérieur, 
mais grâce à la perception que nous en avons, nous l' intériorisons en tant qu ' idée : 
même si nous ne sommes plus en contact sensorie l avec ce banc, nous en 
conserverons une image mentale (p. 95). A insi , Merleau-Ponty va plus loin en 
affirmant qu ' une « expérience perceptive est déjà expérience de pensée. » (p . 96) . En 
effet, pendant les laborato ires, les deux acteurs ont témoigné rapidement d ' une 
intériorisation de l' espace. Après une phase de pure explorat ion des poss ibles, ils 
donnaient peu à peu un sens à l' espace, une cohérence en lien avec la pièce. Le li eu 
restait certes extérieur, mais il éta it soudainement teinté par leurs idées, leurs 
intentions, el les-mêmes issues des qualités de l' espace. Un autre élément important 
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dans la pensée de Merleau-Ponty est l' idée de « spatialité du corps » (p. 101): le 
corps est l' espace qui nous permet, par nos sens, l'accès à l' espace extérieur. Le 
mouvement est l' é lément qui permet de prendre conscience de la spatialité 
originaire: c ' est ce qu ' il nomme la motricité. Ainsi c ' est le mouvement qui se fait 
pont entre l' âme et le corps, car c ' est l' intention intellectuelle qui met le corps en 
mouvement (p. 51). Le mouvement est donc porteur de sens, idée év idemment très 
importante dans le cadre de notre recherche. C ' est l' observation et l' étude du 
mouvement des acteurs dans les différents lieux qui nous permet de comprendre 
quelles sont les intentions des personnages qu ' ils incarnent. Nous avons cherché à 
saisir quelles sont les qualités spatiales qui ont nourries la motricité des acteurs, afin 
de savoir lesquelles étaient les plus cohérentes quant à la logique de la pièce et à la 
dynamique entre les personnages. Ainsi , nous avons pu comprendre partiellement 
quelle était la perception de l' espace des acteurs/personnages selon la possibilité 
d ' intervention qu ' ils envisageaient ou effectuaient au sein de celui-ci. L ' observation 
du mouvement et des postures des acteurs dans les lieux in situ s ' est avérée être notre 
première source d ' informations quant à leur perception de l' espace. 
2.1.3 La phénoménologie app liquée à l'espace 
La phénoménologie de Merleau-Ponty nous a permis de mettre en place certains 
fondements (la dialectique fond -figure contenant ces trois éléments interdépendants : 
le schéma corporel, la spatialité originaire, et la motricité), mais pour vraiment 
comprendre comment une approche phénoménologique pouvait être app liquée à 
l' espace, nous nous sommes tournée vers l' architecture. Les arch itectes Steven Holl , 
Juhani Pallasmaa, et A lberto Pérez Gomez, en créant une architecture par les sens, 
ont en effet une démarche phénoménologique, qui est décrite dans leur ouvrage 
Questions of perceptions : Phenomenology of architecture (2006). Tous trois 
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cri t iquent l'architecture contemporaine, où l' usager est so uvent déconnecté au ni veau 
sensorie l de son milieu urbain, une cri t ique qui n ' est pas lo in de la nôtre quant au li en 
entre acteur et scénographie. Un concept au cœur de notre processus de créat ion est 
celui de la chora, expliqué par Alberto Pérez-Gomez dans le chapitre,« T he Space of 
A rchitecture, Meaning as presence and representation ». L' auteur évoque que, pour 
Platon, philosophe grec de l' antiquité, le monde phys ique est cons idéré comme 
l' ombre de ce lui des idées, et la réalité est co mposée de tro is é léments; l' être (le 
monde des idées, imperceptible aux sens), le devenir (qu i ressemble au monde des 
idées, mais qui est perceptible et changeant), et la chora, sorte de réceptac le qui 
permet le devenir (Pérez-Gomez, 2006, p . 18). Ce concept de chora, espace de 
transformati on, de passage d ' un état à un autre, n ' est pas sans rappeler l' espace 
originaire décrit par Merleau-Ponty, où les objets peuvent être transformés en idées . 
Pérez-Go mez, pour comprendre comment notre di stanciation de l' espace s ' est créée 
en archi tecture, rev ient a lors aux rituels dionys iens du printemps décrits par A ri stote, 
où la partic ipation des spectateurs perm etta it la catharsis. Plus ta rd , c ' est 
l' architecture du théâtre Grec qui dev ient un cadre pour cet acte transformateur qui 
prend la forme de la tragédie. Le lieu théâtral est donc désormais un espace de 
transition entre le dionys iaque et l' apo llinien, un entre deux entre l' ignorance et le 
savo ir (p. 18). A insi, notre processus de création, basé sur une explorati on dans 
l' espace, est également une recherche de la chora, un espace de transition entre 
l' acteur et le personnage, lui donnant les vo lumes archi tecturaux nécessaires à sa 
transformation. 
Un autre po int qui nous intéresse dans la phénoménologie appliquée à l' espace est la 
manière dont les architectes prennent à la fo is en compte la perception sensori e lle de 
l' usager, ma is auss i comment celui-ci comprend l' espace dans lequel il évo lue. En 
effet, Steven Ho ll souligne l' importance de l' in tention derri ère la construction en 
affirm ant : « Empirica lly we mi ght be sati sfied w ith a structure as a pure ly phys ical-
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spati al entity but, inte llectua lly and spiri tua lly, we need to understand the motivation 
behind it. » (Ha ll , 2006, p. 42). Ceci est un élément essentiel pour notre démarche qui 
cherche à cons idérer la relati on de 1 'acteur avec 1 ' espace dans son ensembl e, et non 
uniquement d' un po int de vue phys ique. Il nous sembl e important qu ' il a it éga lement 
une compréhension inte llectue lle du décor dans lequel il joue, en partic ipant lui-
même à sa conception, et en prenant consc ience des étapes de la création 
scénographique . Ce processus est donc de nature circulaire : il enrichit notre 
démarche, tout autant que ce ll e des acteurs, qui , en construisant l' espace avec nous, 
construisent leur personnage. Ce processus créati f s' inspire a ins i de ce lui des 
architectes phénoménologues qui , pour comprend re la re lation entre le phénomène 
expéri enti el et l' intenti on, di ssèquent l' ensembl e de l' expérience spatiale afin 
d 'analyser les perceptions patt ie lles, car « [ ... ] architecture is initiall y understood as a 
series of partia l experiences, rather than a totality. » (Ho li , 2006, p. 42). N ous avons, 
de la même faço n, co llecté di ffé rents matériaux issus des laborato ires, qui , anal ysés 
séparément, nous ont permi s de sais ir à la fo is la perception sensorie lle et 
inte llectuelle des di fférents lieux. Dans la prochaine partie, nous exposerons quelle a 
été notre analyse de l' espace dans la pièce En attendant Godot de Samue l Beckett, 
anal yse qui nous a a id é à cho isir les lieux d ' exploration in situ. 
2.2 Le po int de départ : l'espace dans la pi èce En attendant Godot de Samue l Beckett 
Avant de débuter les laboratoires, il nous a sembl é essentie l de cerner la dimension 
dramaturgique de l' espace dans En attendant Godot de Samue l Beckett. Pour ce faire, 
nous en avons fa it une ana lyse détaillée, en dégageant tro is grandes thématiques : le 
lieu évoqué dans le texte, la présence de l' absurde, et le sentiment d ' emprisonnement 
dégagé par l' espace. Cette analyse a été le po int de départ pour fa ire le choix des 
lieux que nous allions explorer à Montréal. 
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2.2.1 Le li eu évoqué dans le texte 
Dans le texte En attendant Godot, les personnages sont dans un li eu fixe, une « route 
de campagne avec un arbre » (Beckett, 1952, p . 9), et l' action suit une logiq ue 
chronologique (nous verrons plus tard que cell e-ci est marquée par l' incohérence) et 
est représentée dans son contexte. Une forme de cynisme est exprimée par les 
personnages face au li eu représenté sur scène. Estragon dit « E ndro it délicieux. [ ... ] 
Aspects riants . [ ... ] A llons-nous-en » (A l-p . 15-16), ce qui signifie que le li eu est en 
fait tout le contraire. Les axes horizontaux et verticaux sont présents dans la pièce; 
les déplacements des personnages se font sur l' horizonta lité, de jardin à cour, et le 
paysage est plat, il n ' y a pas de mention de relief, les personnages ont la possibilité de 
regarder au lo in (Al -p.l5) La vertica li té est exprimée par la présence de l' arbre. 
L ' évocation d ' une continuité du lieu représenté sur le plateau en dehors de la scène a 
pour effet de prolonger l' espace. Les alentours sont ponctuellement décrits ; Estragon 
a passé la nuit dans « un fossé ». D ' autres personnes gravitent dans cet ai ll eurs, des 
gens violents: « Vladimir: Et on ne t ' a pas battu? Estragon : Si , pas trop .. . 
Vladimir: Toujours les mêmes? » (A l-p . 10). Avec la première arrivée de l' enfant 
(A l-p. 63), le messager de Godot, on entre Lin peu en contact avec l' espace lié à 
Godot. On suppose qu'il est le propriétaire d ' une ferme ou d ' un é levage puisq~:~e le 
garçon et son frère gardent moutons et brebis, et qu ' ils dorment dans le foin du 
grenier. Plus tard dans le texte d ' autres indications sont données : quand Estragon, 
fatigué de la présence de Vladimir, sort de scène, il finit par revenir et ~aconte à son 
partenaire qu ' il a été « jusqu ' au bord de la falaise » et Vladimir ajoute « en effet, 
nous sommes servis sur un plateau. » (A2-p . 96). 
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2.2.2 La présence de l' absurde dans l' espace 
L ' absurde est éga lement un é lément très présent, notamment dans le thème de 
l'espace, souvent li é à celui du temps, et de nombreuses incohérences viennent se 
gli sser malgré un semblant de logique linéaire. La prise de consc ience de l' absurdité 
de la situation par les personnages est représentée par la mise en abîme du spectacle 
dans le spectac le. Vladimir dit « on se croirait au spectacle », et Estrago n ajoute plus 
tard « au cirque » (A 1-p. 44-45). Les personnages feront même référence au 1 ieu du 
théâtre lui-même, de manière très subtile. Par exemple, quand Vladimir part, fat igué 
de Pozzo, il dit « je reviens » et Beckett indique « il se dirige vers la coulisse ». Nous 
ne savons pas où il part, mais Estragon lui indique « au fond du co uloir à gauche », 
comme si il lui indiquait l'emplacement des toilettes. D ' ailleurs Pozzo dit pendant 
son absence « vous auri ez dû le retenir », et Estragon répond « il s ' est retenu tout 
seu l » (A 1-p. 45) . Un autre exemple est présent dans l' acte deux, quand les deux 
compères pensent être encerc lés; Estragon cherche à s' échapper par la toile de fond , 
et Vladimir lui rappelle finement la réalité du lieu théâtral en lui criant « Imbécile! Il 
n 'y a pas d ' issue par là. [ .. . ] ». (A2-p . 96). L ' absurde est aussi présent dans la 
temporalité de la pièce: l' espace est arrêté dans le temps. Quand Pozzo veut partir, 
Vladimir déclare « le temps s' est arrêté. », car la nuit ne tombe pas, le so lei l ne 
poursuit pas sa course. Pozzo leur explique alors que dans ces li eux la nuit tombe 
brutalement (A 1-p. 47). Une autre métaphore de la pièce qui parle de cette suspension 
dans l'espace et le temps est contenue dans la réplique d ' Estragon qui dit « rien ne se 
passe, personne ne vient, personne ne s' en va, c ' est terrible » (A 1-p. 54) . L ' absence 
de logique temporelle telle que nous la connaissons est patticul ièrement marquée par 
le passage du premier acte au deuxième acte. En effet, Beckett nous indique au début 
du deuxième acte que nous som mes le lendemain. Pourtant, l'arbre porte quelques 
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feuilles alors qu' il semblait mort le jour d ' avant. Cela re lève du mirac le, du 
fantastique (A2-p . 73). D 'autres choses apparaissent absurdes. Par exemple, tous les 
évènements se répètent, Estragon a encore été battu il ne semble pas se so uvenir qu' il 
lui est arrivé la même chose la veill e (A2-p. 75). Aussi, Pozzo et Lucky, en bonne 
santé au premt er acte, sont devenus respectivement aveugle et sourd au second . 
Estragon n' a pas, là encore, mémoire de leur vis ite. Ces éléments laissent à penser 
que beaucoup de temps s' est déroul é depuis leur derni ère rencontre, alors qu ' il ne 
s ' ag it que d ' une nuit selon les didasca lies de l' auteur. Enfi n, la j ournée représentée 
dans l' acte deux est vra iment co ut1e, encore plus courte que dans l' acte un, sachant 
que Beckett ne fa it pas d ' ellipses temporell es. Autant d 'éléments qui perdent le 
spectateur, auss i bien au niveau du temps que de l' espace. To ute logique rati onnell e 
semble avo ir di sparu, ce qui nous renvo ie à l' absurdi té du monde dans leq uel 
l' humain s' égare. 
2.2.3 Un espace prison 
Cette absurdité nous amène au sentiment d ' empri sonnement et de so li tude présent 
dans la pièce, dont les personnages cherchent à se libérer en se créant di ffé rents j eux 
et di scussions pour fa ire passer le temps . Dans En attendant Godot, l' image de la 
prison est marquée par l' ambi güité: les personnages semblent prisonni ers, même si 
l' espace parait infi ni . C ' en est d' ailleurs effrayant parce que c ' est infi ni. Les 
didasca li es indiquent l' anxiété des personnages : «Vlad im ir arpente la scène avec 
agitati on, s ' arrête de temps en temps pour scruter l' horizon » (A l-p. 18), et ce 
manège qui est presque celui d ' un animal nerveux aura li eu plus ieurs fo is pendant la 
pièce. Et Estragon, observant ce manège est « rendu à toute l' horreur de sa 
situation. » (A 1-p. 18). Lorsque Estragon souha ite pat1ir, V ladim ir lu i assure « tu 
n' ira is pas loi n » (A 1-p. 19). En effet, même si 1 ' espace appara ît dénué de limi tes , les 
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personnages semblent toujours devoir revenir sur la scène. Beckett leur a donné une 
raison précise d ' être là, c ' est leur point d ' attente, ils sortent parfois de la scène , mais 
y retournent, att irés comm.e des aimants. Même Pozzo se sent prisonnier du lieu , il 
dit, quand il s ' apprête à quitter Vladimir et Estragon, « je n' arrive pas ... (Il hésite) ... 
à partir. » (Al -p . 61). Et chacun des actes se termine de cette manière : « Estragon: 
A lors, on y va? Vladimir : A llons-y. (Ils ne bougent pas) » (A 1-p. 70). Ils sont 
incapables de sortir du lieu, de cette situation. L ' idée de la prison mentale est 
également suggérée avec la phrase de Vladimir: « Ce qui est terrible, c'est d ' avoir 
pensé ». Les pensées sombres des personnages sont métaphorisées dans les images de 
mo tt, lorsqu ' ils se demandent d ' où viennent les « cadavres », les « ossements », le 
« charnier ». (A2-p. 83). Estragon dit qu ' il ne faudra it pas les regarder, ne pas fa ire 
face à ces idées noires et déclare « Il faudrait se tourner réso lument vers la nature. » 
(A2-p. 84). La seule échappato ire qui semble exister face à cette so litude et cet 
emprisonnement semble donc être la Nature. En effet, l' arbre apparait à Vladimir et 
Estragon comme le seu l moyen de se libérer de leur situation puisque c ' est l' endroit 
où on peut se pendre pour mourir ou bander (A 1-p. 21). Godot est aussi celui qui est 
censé les libérer, et lorsq ue les personnages pensent qu ' il est enfin en train d ' arriver, 
le bruit des voix qui approche est comparé à celui d ' une nature non présente sur 
scène: ils disent que ce sont des « bruits d ' ai les », de « feuilles », de «sable », 
qu ' e lles « chuchotent », « murmurent », « bruissent », font des « bruits de plumes », 
de « cendres » (A2-p. 81 ) . Enfin, la réplique « Seu l 1 'arbre vit » donne tout son sens à 
l'idée d ' une nature salvatrice : seu le la nature est vraie, le reste n ' est que chaos (A2-p. 
122). 
C ' est cette analyse de l' espace dans le texte qui nous a permis d' ouvrir un dialogue 
avec les acteurs, et qui nous a aidée à choisir les différents lieux d ' exp loration. 
---------------------------------------------------------------------------------------------------~----· 
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2.3 U ne explorat ion in situ 
2.3 .1 Exp lorat ion: m ise en p lace d ' une méthode de trava il 
Nous avo ns fa it le choix des laborato ires in situ, car il nous sembl a it essent ie l de 
travailler à l' éche lle 1, à la mani ère de G uy-C laude F ranço is. C ' est donc à part ir de 
l' ana lyse de l' espace dans le texte que nous avons fa ite précédemment, que nous 
avons, les acteurs, la d irectrice d ' acteurs, et mo i-même, exp loré Montréa l à la 
reche rche de lieux qui sembla ient correspo ndre aux di fférentes qua li tés spatia les 
déco uvettes dans le texte, celles-c i étant la vertica lité, l' horizonta li té, l' absurde, la 
prison, et la présence de la nature. D es seize lieux que nous av ions sélectionnés 
(quatre li eux chacun), nous avons fi na lement fa it le cho ix de quatre espaces pour nos 
explorati ons, qui recoupa ient les quali tés que chacun d ' entre nous souha ita it exp lorer. 
Ces lieux so nt: l' escalie r dans la partie basse du Mont-Royal, la partie c ircula ire du 
métro Square V ictoria, une part ie de l' esp lanade du stade O lymp ique, et une étro ite 
rue ll e sans issue. 
Figure 2. 1 Les quatre lieux : la partie basse du Mont-Royal, la partie 
circulaire du métro Square Victoria, une partie de l'esplanade du stade 
Olympique, et une étroite ruelle sans issue. 
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Avant de commencer le trava il sur le terra in , nous avons, tous ensemble, mis en place 
un rituel d ' exploration de l' espace dans un studio de l' UQAM, un lieu que les acteurs 
connaissent bi en. N ous avons déterminé qu ' il fa lla it trouver le sentiment d ' attente 
dans le lieu, afin de vo ir comment les corps bougeaient dans l 'espace. N ous nous 
sommes posé les questions suivantes : les personnages attendent et se connaissent 
depui s longtemps, qu ' est ce que cela induit dans leur corporalité? Quelle pos ition ce 
rapport temps/espace créé-t-il face aux objets? Mireille Cami er, la di rectrice d ' acteurs 
pour aider les comédiens dans cette démarche, leur répéta it les questions suivantes: 
« comment la pos ition te transforme? Qu ' est ce qu 'e ll e te fait?», et leur 
recommanda it de rester dans 1' instant présent, de ne pas surj ouer la situati on. Selon 
nous, le texte devait naître de l' action, qui e lle-même éta it induite par l' espace. Est 
venue ensuite 1 ' exploration des endro its sélect ionnés où, à la manière de Guy C laude 
Franço is « [ . .. ] on se mi t à considérer les ressources spontanées des li eux, qui 
trouvent leur origine dans une charge symbolique liée à leur foncti on ou à leur 
utili sation dans l'espace humain » (Boucris, 2009, p . 16) . N ous avons donc 
développé un ri tuel phys ique qui a été appliqué dans chaque lieu : dans un premi er 
temps, les acteurs couraient et j ouaient à s ' attraper dans l' espace afin d ' en découvri r 
les poss ibles rapidement. Ensuite il s s ' appropria ient le lieu via des improv isations 
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libres à partir de l' identité des personnages et de « l' histo ire » de la pièce. Il s 
habitaient l' es pace, attendaient, et s ' y ennuya ient réellement. Après cette première 
phase d 'explorati on, nous preni ons une pause qui nous permettait de la isser déposer 
l' expérience qui venait d 'être vécue, et de discuter à propos des improv isations que 
nous av ions trouvées in té ressantes. A ins i, dans la deuxième partie de l'exp loration, 
les acteurs j ouaient dans son entièreté l' extrait appri s par cœur, en y insérant les 
propos it ions que nous av ions trouvées pertinentes . À 1' issue de chaque explorati on, 
nous nous éloigni ons du lieu afi n de pouvo ir poser une série de questions aux acteurs 
et à la directrice d ' acteurs (Est-ce que ce lieu vous sembl e propice à l' attente? S i oui , 
quell es en sont les qua lités spatiales? S i non, pourqu oi? Qu'est ce que ça a généré en 
vous? Phys iquement et mentalement?), et de leur fa ire dess iner le p lan de l'espace 
qu ' il s venaient d ' explorer. L ' enregistrement v idéo de ces exp lorations, les réponses 
réco ltées, et les dessins ont ensuite été analysés. C'est ce travail d ' analyse, assoc ié à 
un di alogue co nstant avec les patti c ipants qui a permi s la créati on de la scénographie 
dans laquell e les acteurs ont joué 1 'extrait d'En attendant Godot dans le STAL 
quelques mois après le début des laborato ires. Dans les part ies suivantes , nous 
expliquerons donc, quell es ont été les étapes, de la compréhension de la perception de 
l' espace des acteurs, à la créat ion d ' une seule et unique scénographie. 
2.3.2 Observation : le regard extérieur du scénographe 
Juhani Pallasmaa, auteur du second chap itre, An Architecture of the Seven Senses de 
l' ouvrage Question of Perceptions, Phenomenology of Architecture, explique que 
pour pouvo ir créer, l' architecte internalise un bâtiment dans son corps. Le 
mouvement, la di stance, et l ' éche ll e passent à travers son corps comm e une tension 
muscula ire, et son travail interagit avec le corps de l' usager. (Pall asmaa, 2006, p.37). 
L ' archi tecture permet donc la communicati on indirecte entre le corps de 1 ' architecte 
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et celui de l' habitant. C'est un art de la médiati on et de la réconcili at ion du temps et 
de l' espace : « A li experience impli es the acts of reco ll ecting, remembering, and 
comparing. » (p. 37). N otre trava il de scénographe dans ce contexte s ' est opéré de la 
même mani ère, en intern ali sant les expériences observées des acteurs. 
A insi, la première étape essenti e lle dans cette exploration in situ a donc été une 
observation des co rps dans l'espace, nourrie par l'approche phénoméno logique dont 
nous avons parlé précédemment. Il éta it important de comprendre quell es éta ient les 
connex ions entre in tentions (suggérées par le texte), espaces (lieux v is ités et leurs 
part icul arités) , et mouvements (du corps des acteurs en explorat ion). En tant que 
scénographe, le carnet de bord s'est avéré un outil ut ile po ur relever nos premi ères 
impress ions, spontanées, en dehors d ' une analyse complète. Cette pri se de notes fa ite 
sur le v if nous a donné des info rmati ons précieuses. Cela a commencé dès la mi se en 
place de notre méthodologie de trava il dans le studi o 11 960 à l' UQAM, le 18 août 
201 4. Les acteurs , pour attendre dans ce 1 ieu, ont d ' abord commencé par jouer avec 
leur propre corps, en util isant leur vo ix et leur souffle, comme pour déterminer, 
prendre consc ience des limites du lieu. Par la suite, il s ont déplacé les objets (tabl es et 
cubes de répétit ions que nous av ions pl acés dans l'espace.) afi n d ' adapter leur 
environnement. Nous notons dans notre carnet : « On peut li re les in tentions des 
personnages à travers leurs déplacements dans l'espace (vo ir mes croquis sur la 
frustration, la nonchalance, la réconc iliati on). » et « Une logique spatiale se met en 
place (vo ir le moment où Estragon déclare qu ' il a fa im .) ». 
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Figure 2.2 Croquis sur la frustration , la nonchalance, et la réconciliation , 
r éalisés lors de la mise en place de notre méthodologie de travail dans le studio 
J1960 à I'UQAM, le 18 août 2014. 
Ces premi ères notes sont intéressantes à mettre en parall è le avec les écr its de Juhani 
Pa ll asmaa lorsqu ' il analyse nos cinq sens en relation à l' espace. Concernant l' ouïe, 
Pall asmaa explique que nous comprenons le contour d ' un li eu avec nos oreill es 
(Pallasmaa, 2006, p.3 1) Cette remarque correspond avec la réacti on spontanée des 
acteurs qui , pour cerner leur espace, ont fa it résonner leurs vo ix, co mme pour 
entendre l' écho que les surfaces a ll a ient leur renvoyer, ceci dans le studio à 
l' université et également au début de l' exploration au métro Square Victoria. 
Jonathan a égal ement, dans la rue ll e sans issue, commencé par frapper les murs avec 
un balai, créant a insi un rythme, qui se répercutait sur les surfaces et résonna it dans 
l' ensemble du coulo ir. D ' autres observations co rrespond ent également aux constats 
sensori els fa its par Pallasmaa. Par exemple, il nous dit que pour le toucher, la peau lit 
la texture, le poids, la densité, et la température de la mati ère. Ce sens nous connecte 
41 
au temps et aux tradi tions : à travers les marques du toucher, nous percevo ns les 
générati ons qui nous ont p récédés (p . 33). Et il est vra i que pour l' ensembl e des 
laborato ires , cette exp loration des li eux par le to ucher éta it très présente, notamm ent 
de la part de Sébastien, qui dans chaque endroit prenait son temps pour s ' approprier 
l' espace en explorant les di fférentes textures en les pa lpant, comme un ri tue l afi n d ' en 
mesurer les poss ibili tés ( les feuill es des arbres entourant l' escalier du Mont-Royal, les 
tu iles reco uvrant les bancs du métro Square V ictoria, le béton de l' esplanade du Stade 
Olympique, et enfi n les briques et leurs j o ints dans la rue lle.). L ' acteur fera d ' a illeurs 
quelques remarques à ce suj et dans les questionnaires. 
La direction du regard des acteurs a aussi été un é lément intéressant à observer 
pui squ ' il précéda it généralement un mouvement, témoigna it de leur intention de 
bouger. Pallasmaa d it qu e l' œ il auss i to uche, il déterm ine la distance des surfaces , les 
contours, et imp li que une identificat ion de la matière : le toucher dev ient a lors une 
vis ion inconsc iente. La vue est le sens de la séparation et de la distance, a lors que le 
toucher est celui de la proximi té, de l' int imi té, et de l' affection (p. 34). Les acteurs 
resta ient a insi de longs moments à regarder ce qui les ento urait, à évaluer 
v isue llement la d istance qui les sépara it des limites de l' espace, et qui les é lo ignait ou 
les rapprochait l' un de l' autre. Dans les esca liers du M ont-Royal , les acteurs se 
cherchaient continue ll ement du regard , tentant ai nsi de conserver leur re lation l' un 
avec l' autre ma lgré la vastitude d u li eu. L ' énergie s ' en retrouvait diffusée, et 
l' appropri ati on de ce lieu a p ri s p lus de temps. Cela nous amène à nous inté resser aux 
écri ts de Gunnar Dec lerck, descendant philoso phique de Merleau-Ponty, qui 
s ' intéresse, dans sa thèse doctora le, à comparer phys ique de l' espace et 
phénoméno logie de l' espace. L ' auteur considère que la science a oubli é l' espace 
phénoménal du sujet, et prouve, au travers du phénomène op tique, que notre manière 
de concevo ir l' espace n' est pas uniquement phys ique, que la subj ectivité est 
également un paramètre important. En effet, à l' aide d ' études scienti fiq ues, il 
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démontre que l' éva luat ion des di stances dépend de notre capac ité d ' action. Par 
exemple, la d istance est éva luée pl us grande par le suj et lorsqu ' il porte une charge 
plus lourde, ou sous-estimée lorsqu ' il utili se un outil au li eu de son do igt pour po inter 
que lque chose. Il conclut que « L ' élo ignement des objets procède ainsi d ' une faço n 
de mettre en scène le monde en l' envisageant depui s nos di spos it ions à intervenir en 
lui » (Dec lerck, 20 11 , p .1 2). A insi, nous avons pu comprendre part iell ement quelle 
était la perception de 1 ' espace des acteurs/personnages selon la poss ibi 1 ité 
d ' intervention qu ' ils env isageaient par le regard . Associé souvent aux regards, le 
mouvement des acteurs a été une donnée essentie ll e pour le processus de création 
scénographique. 
Sur la quest ion du mouvement, Pallasmaa note d ' a ill eurs à ce suj et que la suggestion 
de l' action est inhérente à l' architecture, la réaction corporelle en est inséparable. Les 
verbes semblent donc mi eux appropriés que les noms pour qualifier l' architecture : on 
l' approche, la confronte, la pénètre, la regarde. Il est imposs ible de détacher l' image 
de soi de so n existence spatiale et situationnelle (Pall asmaa, 2006, p . 35). Et il est vrai 
que la majorité de nos notes concernait en effet le mouvement. Pour les escaliers du 
Mont-Royal nous avons noté« Beaucoup de descentes et de montées, de courses l' un 
après l' autre », et à propos du garde-corps : « ils veulent le franchir pour accéder à la 
fo rêt, mais ne peuvent pas le fa ire réellement (v ide en contre bas) . Ne pas po uvo ir 
passer. Contra inte corpo relle. ». Les acteurs se mettaient en danger avec le garde-
corps, en montant dessus, et en étant en équili bre pour pouvo ir attraper les feuilles 
des arbres . 
Concernant le mouvement dans le métro Square V ictoria nous avons noté : « Les 
passants fo nt partie du mouvement. C ' est un lieu de passage. C ' est comme des 
vagues de personnes qui arrivent avec le métro. Ce n ' est pas la même dynamique 
qu 'au Mont-Roya l où les gens s ' arrêta ient » et « Les déplacements sont en général 
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c ircul aires. Les acteurs vont explorer les esca li ers, mais restent en général à 
l' intérieur du cerc le. Il s ne semblent pas être tentés d ' a ller a illeurs. Force 
centrifuge. ». Il éta it intéressant de remarquer que les acteurs resta ient a imantés vers 
le po int central tandi s que les gens contourna ient le centre avec les bancs, personne 
n' y passa it. Dans cet espace, nous avons auss i remarqué que les acteurs s ' amusa ient 
avec le moti f du carre lage sur le so l, et que les li gnes qui démarquaient les carreaux 
avaient une influence sur le déplacement de leur corps. 
Les premières impress ions qui ont marqué l' explorati on à l' esplanade du Stade 
Ol ympique concernaient plus la qualité de l' espace lui-même. N ous avons noté : 
« Espaces vastes, plaines de béton. Il est di ffi cile de se mettre d ' accord sur un espace 
particulier. Les différences de niveau et les textures de murs sont intéressantes. 
Possibilité de se gli sser sous le retour de béton. Légère pente. Un arbre unique en 
contrebas : rareté dans cet endroit. » .Nous observons a lors que ce li eu, mê me s' il est 
moins défini , permet une exploration des vo lumes à plus petite échell e, qu i est 
étonnamment proche de celle du corps. Malgré l' immensité environnante, nous 
trouvons des co ins, des recoins, des hauteurs basses so us plafond, des cachettes. 
L ' arbre en contrebas donnait un j eu di ffé rent, intéressant, il fa isa it ex ister un autre 
ni veau dans le lieu de la pi èce. 
Les notes de la dernière explorati on, dans la ruelle sans issue, touchent bi en entendu 
au mouvement des acteurs, mais présentent auss i une observati on de l' espace plus 
émotionnell e et symbolique de notre part. N ous avons indiqué que les acteurs 
devaient essentie llement se tirer ou se pousser pour se rendre à 1 ' une des extrémités 
de ce coul oir : « Beaucoup de mouvements de va-et-vient, d ' a llers-retours », quelques 
poss ibilités d ' acti ons : « U ne porte de bo is au fond du coulo ir s ' ouvre sur la ruelle 
arri ère : poss ib.ilité d ' échappato ire », et les acti ons des acteurs dans le lieu : 
« Jonathan se sert des murs comme support d ' escalade, Sébastien v ient l' aider. Tenter 
44 
de vo ir plus haut. Il y a prox imité phys ique continuelle. Ils s ' approchent parfo is 
doucement l' un de l' autre, comme une menace.» Le reste de nos notes sont plus de 
l' ordre la proj ecti on perso nnelle sur le li eu : « La verticalité des pl anches me renvo ie 
à 1' image des barreaux de la prison, surtout avec la façon dont Sébastien cherche à 
vo ir entre les planches . Aspiration vers la liberté. [ . .. ] L ' étro itesse, la pénombre, 
m ' évoquent un li eu malsain, où l' humidité peut se loger. Les acteurs ont le dés ir de 
sortir de cette ombre, il s vont chercher les rayons du sole il dans leur v isage. Le cul-
de-sac rend impossible la sortie, ma is la potte èst comm e une idée de passage 
poss ibl e, une uto pie . Quand il s so nt ass is tous les deux proche, la vue de profil donne 
l' impress ion d ' un monstre à deux têtes. li s dess inent sur les murs avec des fragments 
de brique, comme les pri sonni ers sur les tnurs des prisons. ». 
A insi, la simple observati on du mouvement des acteurs dans l' espace nous a 
largement renseigné sur leur perception spati ale. De cette observati on nous avons 
retenu un cetta in nombre d ' é léments importants que nous souhaitions insérer dans la 
scénographie : la notion de lieu de passage, un arbre situé en contrebas, et la présence 
d ' un coulo ir étroit pour les jeux phys iques qu ' il permettait, et l' ango isse qu ' il 
générait. Cependant, il nous a semblé important d ' aj outer une dimension à ce travail 
d 'analyse en tant qu ' œ il extérieur. Il nous fa ll a it mettre en place un di alogue entre les 
acteurs et le scénographe, et les outils qui ont permis cette communi cati on sont le 
langage et le dess in . 
2.3 .3 Co mmunication : trouver les bons outil s 
L ' observation extérieure du mouvement en li en avec l' espace ex istant info rme donc 
en grande pattie notre recherche, mais pas uniquement. En effet, le dialogue avec les 
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acteurs nous est apparu nécessa ire, pour mi eux sa isir ce qu ' il s ressenta ient, et v ivaient 
dans les lieux d ' explorati on. 
Revenons donc à Merleau-Ponty qui s ' est intéressé au langage, qui li e à la fo is les 
sens (l ' ouïe) et est porteur de sens. Pour le philosophe, il y a le cogito parl é (démontré 
par Descartes) , où le suj et prend conscience de sa propre ex istence grâce à une 
démarche réfl exive 1, mais auss i un cog ito tacite, s ilencieux, qui précède le cogito 
parlé : c ' est celui du mouvement du corps. Ce mouvement est, comme évoqué plus 
haut, porteur de signifi cation. Cependant, il n' est pas év ident d' accéder à ce sens 
uniquement v ia l' analyse extérieure du geste. C ' est donc le langage, propre au cogito 
parlé, qui perm et, par le sens qu ' il révèle, l' accès au monde inv isible du cogito tacite : 
« le langage info rm e la perception » (Da S liva-Charrak, 2005 , p .ll 9). L ' importance 
de la paro le dans l' analyse phénoménologique est auss i souli gnée par le premier 
chapitre de l' ouvrage Perception/architecture/urbain, intitulé « vers une 
phénoménologie de l' expérience architecturale », rédigé par Chri s Younès . 
Professe ure à l' École nationale supéri eure d ' architecture Paris-la-Villette et à l' Éco le 
spéciale d ' architecture de Paris, e lle dirige également le réseau in te rnational PhiiAU 
et le laboratoire GERPHAU (philosophie, architectu re, urbain), et est philosophe de 
l' architecture des mili eux. Younès revi ent également à Merleau-Ponty, pour qui la 
perception permet l' accès à la vérité, une vérité qui fait parti e intégrante du monde, 
qui ne lui est pas supéri eure. C'est le logos (le di scours), chez Merleau-Ponty, qui 
permet l' accès au monde perceptif par la parole, et où le corps n' est pas un é lément 
clos: il ne peut être compris qu ' en relation avec son mouvement dans l'espace. Car, 
dans la phénoménologie, le suj et, l' objet, et le monde sont liés. C'est pourquoi « [ ... ] 
1 Descartes, en cherchant à trouver des vé rités sur lesquelles appuyer la conn aissance, a commencé par remett re en 
question l' ensemble des in formations transmises par sa perception sensorie lle, une méthode appelée le doute 
méthod ique (Huisman, 2006, p.93-94) . li en vient à la conclusion, dans l' ouvrage Méditations métaphysiques 
( 164 1 ), que seule sa propre existence, en tant qu 'être qui pense, est certa ine. C'est le cogito exprimé dans la 
phrase latine cogito, ergo sum : « je pense, donc j e sui s. ». Tel qu ' exprimé, c' est un cogito parlé, car le simple fa it 
de l' énoncer, même menta lement, lui prouve à lui-même qu ' il existe (p. 1 00) 
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une inte ll igence qui ne fa it que penser le monde, cesse de l' hab iter. » (Younès, 20 14, 
p.35). Yo unès expl iq ue que la perception est porteuse d ' intentions, de jugements, de 
di stances . Il ne fa ut pas la confo ndre avec le sentir, qui donne à recevo ir des 
info rmat ions via les sens. Ici, le langage, la parole émise par les acteurs par rapport à 
leur expérience sensori e ll e, nous permet d ' avo ir accès à leur perception spatiale, au 
sens qu ' ils associent à chaque 1 ieu. À la fi n de chacun des laboratoi res, nous avons 
posé les mêmes questions (citées p . 38) quant à leur ressent i vis-à-vis de l' espace, 
afi n de pouvo ir mettre en parallèle leurs réponses et les mouvements p hys iques que 
nous av ions observés . Il a été a lors intéressant de vo ir que les réflex ions données par 
les acteurs éta ient li ées à leur capac ité d ' action purement phys ique, comme le 
nommait Declerck, mais aussi à leur rapport plus symbolique, vo ire émotionne l à 
l' espace. 
Un autre out il pour accéder à la perception de l' espace de l' acteur, suggéré par le 
travail de Caspar N eher, a été le dess in . Sui te à chaque expérimentation, nous nous 
élo ignions tous de l'espace exploré pour ne plus l' avo ir à portée de vue. E nsuite, nous 
demandions aux acteurs et la metteure en scène de dessiner en p lan l' espace où nous 
av ions joué notre extrait d 'En attendant Godot. Cela nous a perm is de voi r sur quelles 
parties de l' espace les acteurs mettaient l' accent, selon ce qui éta it présent, absent, 
amplifié ou encore diminué dans le dessin. Ces dessi ns nous ont donné p lus 
d ' info rmation quant à leur perception, notamm ent vis-à-vis de leur rappott à la 
verti calité, horizonta li té, profondeur, et à la fro nti ère dans 1 ' espace. 
2.4 La perception de 1 ' espace par les acteurs 
Dans la part ie précédente, nous avons mis l' accent sur l' importance du corps et de 
son mouvement te l qu ' observé dans notre processus de création. Les dess ins des 
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acteurs ont confirmé, et parfois infirmé, certa ines intuitions que nous avions quant à 
leur perception spati a le lors de nos observations. Le langage, à travers les 
questi onnaires, nous a permi s d 'accéder à un e partie plus intime de le ur perception 
notamm ent à travers leurs proj ecti ons symboliques et émotionne ll es . Cela nous a 
amené à no us référer à La poétique de l 'espace de Gaston B ache lard et au 
mo uvement de l' Architecture É moti onne lle. 
2.4.1 Proporti ons, vo lumes, et limites: l' analyse des dess ins 
Comme le di t Edward T. Hall dans son ouvrage La dimension cachée, dont la 
recherche anthropo logique de l' espace rejo int souvent celle de la phénoméno logie: 
Très schématiquement, c 'est ce qu ' on peut y accompli r qui détermine la faço n 
dont un espace donné est vécu. Une pièce que l' on traverse en une ou deux 
enj ambées offre une toute autre expérience de l'espace qu ' une pièce qui en 
exige quinze ou v ingt. De même, l' impress ion sera tout à fa it di ffé rente se lon 
qu ' on pourra toucher le plafond ou qu ' il aura quatre mètres de haut (Ha ll , 
1984, p .75 ). 
En effet, des rapports spécifiques aux di ffé rents é léments des esp aces explorés ont 
été établi s par les acteurs, et ce la souvent en foncti on de qu ' il s p ouva ient effectuer 
phys iquement dans l'espace. Et nous pouvons o bserver ce phénomène à travers les 
dess ins des li eux effectués à la suite des explorations. Par exemple, par rapport aux 
frontières de l'espace, Sébasti en a très rapidemer1t, dans le métro Square Victoria, 
défi ni des zones correspondant à certa ines actions : le centre éta it le lieu d 'attente, 
autour, celui de l' action. Il les a d ' ailleurs dess inées très c la irement, comme nous 
pouvons le constater dans le dessi n c i-dessous à gauche. Il y a l' hexagone, au centre 
des deux bancs, illustré d ' un tra it fo rt, et l' extéri eur des bancs, la issé libre. Ic i, tout 
est représenté avec préc ision, l' acteur a même indiqué le nombre de da lles au so l, et 
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dess iné l' emplacement des lampes . L ' ennui l' a v isiblement co nduit à une étude 
minuti euse du li eu où il se trouvait. Au contraire, dans le dess in de Jonathan (ci-
dessous, à dro ite), les li gnes qui délimi tent le cerc le du li eu sont nombreuses, fl oues, 
juxtaposées les unes aux autres. Le cercle est devenu une sorte de tourbillon ova le, 
imprécis : il se sent mal dans ce lieu, il y a trop de mouvement, de passage. En effet, 
le seul endroit dans le lieu circula ire où il se senta it à l' a ise était entre les bancs : « ils 
fo rmaient une barri ère naturell e » qui lu i permettait de s ' iso ler et de répondre à son 
« besoin de co in » (J.Hardy, exploration au métro Square Victoria, 2 septembre 
2014.) . D ' ailleurs, seul es les lignes des bancs so nt repassées au crayon pour devenir 
plus marquées et définies . 
_( 
Figure 2.3 À gauche: dessin du métro Square Victoria par Sébastien Perron. 
À droite: dessin du métro Square Victoria par Jonathan Hardy. 
Leurs expériences vis-à-vis de l' escalier du Mont-Royal sont aussi très diffé rentes si 
l' on compare leurs esqui sses. Dans le dess in de Sébasti en, là encore les f rontières de 
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l' espace sont très présentes : les gardes corps sur lesquels il ne faisait que grimper 
sont très précis, fa its d ' un trait appuyé. Il a littéra lement représenté la « cage » dont il 
parle dans son témoignage ora l (S.Perron, exp loration dans les escali ers du Mont-
Royal , 18 août 2014.).Au contraire, Jonathan a représenté l' esca li er de manière très 
abstraite: il devient plus une sorte de chem in imprécis, si nueux, labyrinthique. Il s ' est 
lui-même représenté, petite si lhouette sombre perdue dans 1 ' ascens ion , dont on peut 
voir un gros plan au bas de la page. Il se représente face à des marches coupées par 
une ligne ondu lée: il ne sait pas ce qui l' attend. 
F igure 2.4 À gauche : dessin de l'escalier du Mont-Royal par Sébastien 
Perron. À droite: dessin de l'escalier du Mont-Royal par Jonathan Hardy. 
Les dessins de l'esp lanade du Stade Olympique de Montréal ont éga lement offert une 
perspective différente sur la perception de l' espace des acteurs . Comme à son 
habitude, Sébastien a dessiné clairement les limites de l' espace, mais il a mis plus 
précisément en avant son relief, en représentant le retour qui se trouvait sous le muret. 
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(Bande épaisse et noire qui se trouve sous le muret, à la droite du dessin .) . Jonathan, 
lui , n ' a cette fois-ci pas dessiné le li eu en plan, mais s ' est représenté face au muret, 
avec comme an notations « mur ouest » et « mur est ». La présence du muret dans 
l' esplanade de béton du Stade Olympique lui évoquait le mur de Berlin, mur 
menaçant dont il vou lait se libérer (J.Hardy, exp loration à l' esp lanade du Stade 
Olympique de Montréal , 8 septembre 2014.). 
t- u 1 
1 
Figure 2.5 À gauche: dessin de l'espla nade du Stade Olympique de Montréal 
par Sébastien Perron. À droite : dessin de l'esplanade du Stade Olympique de 
Montréal par Jonathan Hardy. 
Les dessins ont donc pu nous informer sur les proportions, les vo lumes, et les limi tes 
envisagées par les acteurs . Ains i, pour la création de la scénograph ie, nous avons 
conservé de ce dialogue certains é léments graphiques : les bancs, le muret et sa 
volumétrie, et nous avons noté 1' importance de la création de frontières spatia les 
franches . 
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2.4.2 La pri se en compte de 1' imagina ire: Gaston Bache lard 
Le langage, à travers les témoignages des acteurs au cours des di ffé rentes 
expérimentations in situ renvoyait souvent à une dimension symbolique de 1 ' espace. 
Il nous est donc apparu important de prendre en considération les influences _des li eux 
sur l' imaginaire, aussi présentes que ce ll es sur le corps. Gaston Bachelard, dans La 
poétique de l 'espace, même s' il explore plus la relati on littéraire entre 1 ' espace et 
l' écri va in, met en lumière, la manière dont les espaces viennent éve ill er notre 
imagina ire co llect if occ identa l. La maiso n nata le appelle le sentiment de protection, 
de centralité (Bachelard, 1957, p . 34,35), la cave est associée à « l' irrationali té des 
profondeurs » (p. 35), Le greni er, aux rêveries . . . (p. 41 ). Déjà, le choix des espaces, 
que nous av ions fa it pour les explorati ons à la suite de l' analyse de l' espace dans la 
pièce, répondait à une certaine impuls ion symbolique. Par exemple, la so li tud e des 
personnages inspirait à la metteure en scène un espace vaste, où l' on peut se sentir 
perdu et seul , d ' où sa propos ition de l' esplanade de béton du Stade Olympique. Pour 
l' un des acteurs, l' oppression li ée à l' attente interminable de Godot nécess itait un li eu 
étro it, ce qui nous amené à chois ir une mince ruelle. 
Ensuite, pendant l' échange verba l des questionna ires, les acteurs ont mentionné 
certains espaces explorés par Bachelard dans son ouvrage. C ' est le cas du co in, que 
1 ' acteur qui interprétait Estragon, Jonathan Hardy, a nommé comme un beso in à 
ma intes reprises : « Je trouve les coins rassurants, idéals pour attendre ». (Exploration 
au métro Square Victori a, 2 septembre 2014). Pour Bachelard, le co in fa it appe l à la 
dimension intime, se rattachant plus à l' huma in : « [ . .. ] tout co in dans un e maison, 
toute enco ignure dans une chambre, tout espace réduit où l' on aime se blottir, à se 
ramasser sur so i-même, est, pour 1' imagination une so litude, c'est-à-dire le germe 
d' une chambre, le germe d ' une maison. » (Bachelard, 1957, p. 130). Le co in se 
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rattache donc au repliement sur so i, c ' est un refuge dans leque l on p eut rester en . 
s il ence : « Par bi en des côtés, le co in « vécu » refuse la v ie, restre int la v ie, cache la 
v ie. » (p. 130). Il est auss i le lieu de l' immobilité, «[ .. . ]une so rte de demie-boîte, 
mo iti é murs, moitié porte », qui protège du regard des autres , et où l' on peut donc être 
so i-même. Tout ceci va dans le sens des beso ins spatiaux exprimés pa r Jonathan 
Hardy qui a aussi déclaré : « Mo i j ' a i beso in d ' un mur pour me blottir. » (Exploration 
dans les escalie rs du M ont-Roya l, 18 août 201 4.). 
U n autre typ e d ' espace intéressant pour notre recherche et ana lysé par B achelard est 
« L ' immens ité in time », car, co mme mentionné plus haut, l' un des lieux que nous 
avons explorés, l' espl anade du Stade Ol ympique de Montréa l, est marquée par 
l' immensité. Selo n l'auteur, l ' immens ité et la rêverie so nt liées, et l' imag ination se 
met en branl e dès la premi ère rencontre avec l' immensité , lui faisant prendre un 
caractère infini (p . 168). Cependant, ce n ' est pas ce qui sembl e s ' être produit chez les 
acteurs face à la rencontre phys ique réelle avec 1' immensité. Il s se sont au contra ire 
attachés aux déta_il s de l' architecture, te ls que la texture du béton, la hauteur des 
murets, ce qu ' il s pouvai ent apercevo ir au lo in, et ont exprimé une sensation de mal-
être qui selon nous éta it lié au matériau prépondérant; le béton. Sébastien a dit à ce 
suj et : « J'a i trouvé l ' env ironnement hostil e, car tout est rugueux .» (Explorati on à 
l' esplanade du Stade Olympique de Montréal, 8 septembre 2014.). 
Enfin , le chapitre « La phénoméno logie du rond » de Bache lard nous semble util e 
quant à l' ana lyse des réponses des acteurs face à leur expérimentati on dans le métro 
Square Victori a, lieu marqué pa r la circularité. Selon l' auteur, c ' est une image 
étonnante de prime abord , mais primitive, de « phénoméno logie pure » (p . 209). Le 
rond corresp ond à la co ncentrati on, l' unité, la centra li sati on : « [ . .. ] les images de 
rondeur ple ine nous a ident à nous rassembl er sur nous-même, à nous donner à nous-
mêmes une première constitution, à affirm er notre être intimement, par le dedans. Car 
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vécu du dedans, sans extér iorité, l'être ne saura it être que rond » (p. 2 1 0). Ces 
observations sont intéressantes à mettre en parallèle avec les propos des acteurs qui 
ont dit que l' espace circu laire exp loré était « beaucoup plus confortab le et rassurant » 
(S .Perron, exp loration au métro Square Victoria, 2 septembre 20 14.), que « l'action 
de marcher en rond semble nature ll e quand on attend » (M .Camier). 
Il nous semble donc intéressant de pointer co mment la lecture de la pièce peut amener 
au cho ix de certa ins espaces, et comment les espaces eux-mêmes peuvent ensui te 
venir stimuler l' imaginaire, les mouvements, et l' interprétation des acteurs , qui à leur 
tour stimulent le travail du scénographe. Ces é léments ; le coin, le cercle, et 
l' immensité ont été exp lorés dans la scénograph ie. 
2.4.3 La production d ' une émotion par l' espace: l' Architecture Émotionne ll e 
Il s 'est avéré important, dans notre processus de création scénographique, de prendre 
en considération les émotions des acteurs 1 iées à 1 ' espace. En effet, ces émotions, en 
lien avec les lieux dans lesq uels il s se trouvaient, leurs ont permis de nourrir la 
création de leurs personnages . Ce constat nous amène vers un mouvement 
architectural créé récemment, celu i de l' Architecture Émotionnelle, dont un col loque 
a été mené en janvier 2011 à Genève. L' ouvrage qui explique leur démarche se réfère 
en effet très souvent à La poétique de l 'espace de Bachelard, qu ' ils commencent par 
citer: « L ' espace saisi par l' imagination ne peut rester l'espace indifférent livré à la 
mesure et à la réflexion du géomètre. Il est vécu. Et il est vécu, non pas dans sa 
positivité, mais avec toutes les partialités de l' imagination » (Architecture 
émotionnelle, p.l6). Les questions de recherche sou levées par l' Architecture 
Émotionne ll e sont « Quelle architecture privilégier, ou pour décliner ou susc iter 
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quelles émotions? » et « La quête de l' émotion doit-elle ou non gu ider l' architecte au 
travail? » (p. 14) Le concept d ' architecture émotionnelle est né avec Luis Barragan, 
qui reprend lui-même l' idéologie de Mathias Goeritz, tous deux architectes 
s' opposant au radicalisme de l' architectu re fonctionnaliste , qu ' ils qualifient de 
technique et déshumanisante, d ' où l' idée de redonner à l' architecture son statut 
d 'œuvre d ' att afin d ' élever spiritue llement les usagers , et ce grâce à ses émotions. 
Ainsi « l' architecture émotionn elle est donc entendue, dans le cadre de cette 
recherche, comme une architecture (un vide intérieur ou extérieur permettant le 
mouvement) conçue prioritairement, mais non exclusivement [ . . . ] pour jouer avec 
dessein sur les émotions du sujet. » (Gi lsoul , 201 1, p. 49). 
La présence d ' un li en émotionnel avec les architectures que nous avons explorées est 
claire à la lecture des questionnaires . Par exemple, dans l' exp loration de l' escalier du 
Mont-Royal , Sébastien (Vladimir) a exprimé ressentir de la peur quand il se trouvait 
en haut des escaliers, car de là il ne pouvait voir son seul et unique partenaire 
(Estragon), et qu ' il lui fallait une ascension longue pour pouvoir le rejoindre. Il décrit 
cette expérience comme son « moment préféré »·, car la perte de contact visuel avec 
l' autre lui a permis de générer une réelle panique en lui : Estragon est tout pour lui 
(S .Perron, exploration dans les escaliers du Mont-Royal, 18 août 2014.) . Dans le 
même ordre, la présence du vide en contrebas de l' esplanade du stade Olympique 
« donnait une dimension de danger », une vraie possibilité physique de se suicider, ce 
qui faisait écho en lui a u désir de mort de son personnage (S.Perron, exploration à 
l' esp lanade du Stade Olympique de Montréal , 8 septembre 2014.). Dans l' espace 
circu laire, Jonathan , loin du confort exprimé par Sébastien, a déclaré en sortant de 
l' expérience : « Je me sentais en prison. Je ressentais du découragement à l'idée de 
devoir faire la même chose, à la même place. » (J.Hardy, exploration au métro Square 
Victoria, 2 septembre 20 14.). De nombreuses émotions négatives ont donc été 
exprimées vis-à-vis de l' espace . Ce phénomène était certainement lié à la teneur de la 
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pièce mats, sur lequel les acteurs ont conclu : «Tout ce qui est inconfo rt est 
nécessaire. Tout ce dés ir qu ' il se passe quelque chose v ient de cet inconfo rt. S ' il y a 
confo rt, il n ' y a pas d ' acti on. ». Remarque en li en avec le texte pui squ 'Estragon et 
Vladimi r rêvent d ' a ll er chez Godot afi n d ' avo ir un endroit chaud où dormi r, et 
d 'avo ir de quoi remplir leurs ventres creux. 
N ous avons donc, à la manière des architectes émotionnels, dû concevo tr une 
scénographie émotionne lle, pri vilégiant des caractéristiques spati ales stimulant les 
émotions des acteurs : la ruell e sans issue pour le sentiment d ' empri sonnement, un 
esca lier qui permette une di fférence de ni veaux, et des co ul oirs sans fin où les 
personnages peuvent di sparaitre de la vue de l' autre. Dans le chapitre suivant, nous 
expliquerons comment, suite à la réco lte de to us ces éléments concernant la 
perception spatiale des acteurs, nous avons créé une scénographie pour le ST AL. 
CHAPITRE III 
LA CRÉATION SCÉNOGRAPHIQUE POUR EN ATTENDANT GODOT, DE 
SAMUEL BECKETT 
3.1 La création scénographique 
Face à la réco lte de tous ces éléments, il nous a fallu , comme le conse ill e l' archi tecte 
Steven Holl pour fa ire évo luer l' expéri ence et la sens ibilité au bâti , passer à travers 
une ana lyse so lita ire, s il encieuse, et réfl exive (Holl , 2006 p. 40). En ayant pris en note 
quels étaient les é léments architecturaux qui semblaient pertinents pour les acteurs, la 
di rectri ce d ' acteurs, et nous-même (le cercle et ses bancs, le muret et sa hauteur, 
l' arbre en contrebas, le coulo ir sans issue, la di ffé rence de hauteur, et la présence 
vo ies ne menant nulle part), nous avons, étape par étape, composé un espace de j eu. 
Nous avons commencé par un trava il so lita ire qui nous a permis de développer 
l' analyse que nous avons énoncée dans le chapitre précédent, et de concevo ir un 
scénarimage (storyboard) à partir des captations v idéo effectuées lors des 
laborato ires , afin de nous aider à isoler des moments clés des explo rations. Ensuite, 
nous somm es passée par une recherche en trois dimens ions, et avons utili sé la 
maquette pour continuer à dia loguer avec le reste de l' équipe. L' ensembl e de ce 
travail a mené à la réa li sati on d ' une scénographie pour l' extra it cho is i de la pi èce En 
attendant Godot de Samuel Beckett pour le Studio-théâtre A lfred-Laliberté. 
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3. 1.1 La créati on d ' un scénarimage 
À travers ce processus de création qui donne une place importante à l' acteur, il est 
apparu essentie l de prendre éga lement en compte notre propre regard, notre 
perception des espaces explorés . Év idemment, nous ne 1 ' avons pas vécu de la même 
manière que les acteurs, nous éti ons plus à l' extéri eur, en observati on de ce qui se 
produisait. E n ce sens, notre pos ition était proche de ce ll e du spectateur, et nous 
av ions nous auss i des éléments architecturaux que nous vouli ons mettre en va leur, 
notamment au travers de leur utili sati on. Pour ce fa ire, nous avons créé un 
scénarimage (plus communément nommé storyboard). Nous avons donc procédé de 
la manière suivante : nous avons iso lé les moments que nous trouv ions justes, autant 
au niveau de la postu re que de l' intention, et nous les avons associés à l' extrait du 
texte que les acteurs jouaient à cet instant préci s. Cela donnait des images te lles que 
ci-dessous. 
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Images du scénarimage 
Nous avons ensuite affiché en ordre, en respectant la chrono logie du di alogue des 
personnages, les images du scénarimage. Ce la avait pour effet de créer une histo ire 
unique, fragmentée dans des lieux différents, et n 'était pas sans rappeler l' esthétique 
du co llage. Cela nous ramène au chapitre « s ite c ircumstance and idea », touj ours 
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dans le livre Question of Perceptions, Phenomenology of Architecture , qui parl e de la 
pri se en cons idérati on du site dans le processus de créati on. Les auteurs expliquent ic i 
que chaque projet a rchitectura l est unique, mais se do it de fa ire fus ionner son idée 
organi sationne ll e, son concept fo ndateur, la multipli c ité de ses phénomènes 
sensorie ls, et le s ite sur leque l il se trouve. L ' uni té du tout prov ient des li ens ti ssés à 
travers tous ces é léments . Pour les architectes, il ex iste deux so lutions . Soit assum er 
cette juxtapos ition d 'éléments incongrus, trava iller avec, afin de créer une tension 
dynamique, so it viser la co hérence en ayant un princ ipe symbo lique présent dans 
toute 1 'œuvre architectura le (Ho li, 2006, p . l1 9) Pour notre part, nous avons j oué avec 
les deux : nous avons juxtaposé des é léments archi tecturaux très di ffé rents, tout en 
ti ssant un li en narrati f entre les différents espaces présents dans la scénographie. 
L'espace est fragmenté, mais en essayant de retrouver certa ins des moments extra its 
dans le scénarimage, nous avons che rché à créer une unité dramatique. En effet, ce 
scénarim age s ' est avéré un outil très précieux lors de l'entrée en répétition dans le 
décor. Il no us a permi s de réessayer des postures dans les esp aces, et d ' assoc ier 
différents moments pri s dans les li eux di fférents dans une seul e et même mi se en 
scène. 
3. 1.2 La maquette comm e outil de communi cation et d 'explorati on 
Le chapitre « E nmeshed Experience : the merging of object and fi eld », de l' ouvrage 
Question of Perceptions, Phenomenology of Architecture dont no us avons déj à parl é 
plus haut, tra ite de la fusion entre les obj ets et leur contexte. M erleau-Ponty ava it en 
effet décri t une réa lité de l' entre-deux ou d ' un terra in sur leque l il est universellement 
poss ible de réunir les é léments ensemble, une expérience complexe qui émerge d ' un 
enchevêtrement continue l d 'espaces. A insi, chaque é lément indi vidue l perd de sa 
clarté car il se mélange avec son environnement. La perception complète est cette 
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synthèse des tro is plans (l ' arri ère-plan, le second , et le premier plan), et ce mélange 
des di fférents pl ans doit être pri s en compte dans la créati on architecturale : l' espace, 
la lumière, la coul eur, et la géométri e doivent être considérés comme un continuum 
expérientie l. Même si nous pouvons les di sséquer et les étudi er indi viduellement, leur 
fu sion est une condition abso lue (Holl , 2006, p . 55). Ce procédé décrit par les 
architectes Steven Holl , Juhani Pallasmaa, et Alberto Pérez-Gomez n ' a pas été fac ile 
à mettre en pratique dans notre processus de créati on. Il nous fallait ti sser un li en 
spatial entre les di fférentes qua li tés architecturales qui nous semblaient nécessaires à 
la créati on du décor, trouver 1 ' unité à travers tous ces éléments très di ffé rents les uns 
des autres. C ' est la ra ison pour laquelle nous avons mi s de côté certa ines données 
spatiales, comme la couleur et la mati ère, pour nous concentrer sur la structure 
première de l' espace : la vo lumétrie. Pour parvenir à créer ce li en spatia l, nous nous 
sommes servi s de la maquette comme outil de communication. Pour commencer, 
nous avons, à partir des relevés de mesures effectués, recréé en maquette les 1 ieux que 
nous av ions explorés. Pui s, lors d ' une réuni on avec les acteurs et la directrice 
d ' acteurs, nous avons demandé aux acteurs de j ouer avec les maquettes, de les 
observer, de composer des espaces, comme le montrent les images ci-dessous. 
Figure 3.2 Dialogue autour des maquettes des lieux avec les acteurs 
À la suite de ce jeu de composition avec les maquettes, nous leur avons demandé de 
dess iner leur décor idéal, en ayant en tête les expériences vécues dans les lieux. Nous 
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avons donc, chacun de notre côté, sans communiquer les uns avec les autres, dessiné 
un plan de scénographie, tout en ayant les maquettes so us les yeux, et en co ntinuant 
de jouer avec e ll es. Après quinze minutes, nous avons levé nos têtes , et mi s les 
dessins les uns à côté des autres. Le résu ltat était surprenant : tous les éléments que 
nous trouvions impottants éta ient à peu près disposés de la même manière dans 
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Figure 3.3 Dessins du «décor idéal» par l'ensemble de l'équipe. En haut à 
gauche : Sébastien Perron. En haut à droite : Cassandre Chatoimier. En bas à 
gauche : Mireille Carnier. En bas à droite : Jonathan Hardy. 
Nous pouvions en effet observer dans le dess in des deux acteurs et nous même un 
espace ci rcul aire, avec les deux bancs au centre, un arbre en dehors du cercle, et un 
61 
escali er. Le dess in de M ireill e Cami er était légèrement di ffé rent; il prena it p lus en 
compte la position du public, ma is restait, dans son ensembl e, s imila ire aux esqui sses 
des autres membres de l' éq uipe . 
En utilisant donc les dess ins, et les é léments discutés lors de cette réunion, nous 
avons proposé plusieurs configu rations scénographiques aux acteurs et à la metteure 
en scène. Nous avo ns continué à discuter, déplacer les é léments dans la maquette, 
pour fi nalement en arriver à un di spos itif spatia l qui correspondait aux besoi ns 
phys iques, symboliques, et émoti onnels des acteurs/personnages, tout en instaurant 
un rapport scène-sall e propre au ST AL. Dans la partie sui vante, nous décri rons et 
analyserons l' obj et scénographique que nous avons créé. 
F igure 3.4 Évolution de la maquette de la scénographie 
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3.2 L ' objet scénographique 
L' objet scénographique que nous avons créé s ' avère être une fo rme de maquette à 
l' échell e 1; nous avons cherché à travailler comme le fe rait G uy-C laude Franço is . 
Nous aurions pu a ller plus lo in en fa isant le même trava il de recherche avec les 
acteurs sur les matières, les coul eurs, les textures, ou l' écla irage, car ce type de 
processus peut, selon nous, s ' appliquer à tous les domaines du des ign. Cependant, 
nous vouli ons, dans la cadre de cette maîtri se, co ncentrer notre recherche sur la 
vo lumétrie pour créer une étape interm édi aire d ' explorati on dans notre travail de 
création. 
3.2 .1 T ravaill er les qualités vo lumétriques des lieux d ' explorati on 
Lors des di scuss ions que nous av ions après chaque représentation, des spectateurs 
nous ont demandé pourquoi nous av ions puisé dans les quatre li eux d ' exploration et 
pas dans un seul d ' entre eux. N ous avons répondu que cela aura it pu en effet rester un 
lieu, mai s que dans chacun des espaces que nous avions explorés, il y avait un petit 
quelque chose à conserver. C inq éléments architecturaux avaient en effet étés 
dégagés, à la fois dans les dess ins effectués par les acteurs, des questionnaires, de nos 
propres observati ons, et des di alogues autour des maquettes. Du métro Square 
Vi ctoria, le lieu le plus inspirant, nous avons gardé la confi guration circulaire avec les 
bancs au centre. C'était un lieu de passage idéa l pour attendre Godot, une cro isée des 
chemins, à laquell e nous sommes venus greffer les autres éléments : le muret de 
l' esplanade du Stade Olympique avec son re lief, sa hauteur, et l' arbre en arrière, le 
coulo ir sans issue, une di ffé rence de niveau grâce à un escalier, et un coul o ir ne 
menant null e part, lui auss i issu du métro Square Victoria. À la manière de N eher, 
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nous avo ns créé un espace fragmentaire, où les éléments scénographiques évoquent 
les lieux d' ori gine. Nous avons donc chois i le STAL car c ' est la plus grande sa lle 
proposée à I'UQAM, et qu ' e ll e nous semblait donc plus à même de recevo ir une 
scénographie aux dimensions importantes, pui sque inspirée d ' explorations dans des 
lieux réels. Cependant, il a fa llu passer par une mise à l' échelle, certains lieux étant 
trop grands pour être reproduits à leur échelle d ' ori gine. Par exemple, nous avons dü 
réduire la surface du cercle du métro Square Victoria, afin de le placer dans le STAL. 
Au centre, les bancs ont conservé leurs dimensions d ' ori gine . Le coul o ir sans iss ue a 
gardé sa largeur, pour permettre les postures réa li sées dans le li eu, mai s est devenu 
plus co urt. Le muret est passé par diffé rents stades au ni veau de sa fo rme. Au début, 
nous avons tenté d ' en conserver son aspect rectiligne, et ses co ins, comme nous 
pouvons le vo ir dans la tro is ième photo de la fi gure 3.4. Ma is nous avons réali sé que 
cet é lément s' intégrait di ffi c ilement au reste de l' espace, c irculaire, s i nous le 
concevi ons de cette faço n. N ous avons donc fa it le choix de l' arrondir, pour qu ' il 
épouse la forme du cercle, tout en conservant sa hauteur, et la dim ension de son 
retour. Pour la diffé rence de ni veaux, nous avons maintenu l' escalier, non comme 
objet autonome, mai s comme lien entre les ni veaux déj à existants .dans l' espace du 
théâtre lui-même. Le STAL, possède des passerelles pour accéder aux gradins, qui 
surplombent l' espace de j eu. Ce choix d ' utiliser les passerell es a influencé la mi se en 
place de notre rapport spectateurs/acteurs. En effet, les spectateurs étaient libres de 
déambul er dans le di spos iti f scénographique pendant la représentati on. Nous 
parlerons de ce choix un peu plus bas . 
3.2.2 La composition de l' espace 
De manière assez spontanée, nous avons placé le cercle délimitant l'aire de j eu 
princ ipa l au centre du théâtre : c ' est la place publique où Godot est attendu , le point 
· -------------------------------------------------------
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de rendez-vous étant entre les deux bancs au centre. Cette pl ace s'ouvre sur des 
passages « imposs ibles » : le petit coul oir est sans issue, l'escali er mène aux gradins, 
le grand coulo ir ramène au décor, et le muret est un obstacle qui mène à l' arbre, qui 
rappelons-le, est ce lui qui permet de se donner la mort. Les personnages sont donc 
pri sonniers de cet espace absurde où les sorti es ne mènent nulle part . Il s so nt obligés 
de revenir au po int d ' attente, ce qui nous ram ène à l' idée d ' espace pri son exprimée 
dans le texte. Autour du cercle, l' escalier fa it face au grand couloir, et la ruell e sans 
issue, au muret. Cela créé deux axes qui se cro isent pour mettre en avant 1' idée de 
carrefour avec en son centre, le point de rencontre. Ces deux axes ont été accentués 
par la peinture de li gnes au so l. Les ouvertures entre les deux bancs sont vers le 
muret, et le coulo ir sans issue : les li eux les plus marqués par cette imposs ibilité de 
sorti r. Lorsqu ' ils sortent du po int de rendez-vous les personnages se retrouvent donc 
littéralement face à des murs. L ' ensembl e du di sposit if est blanc; nous avons déc idé 
de ne mettre qu ' une sous-couche de peinture pui sque c ' est une étape dans un 
processus. 
Figure 3.5 Composition finale de l'espace (Visuels en trois dimensions) 
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Une autre question récurrente du public lors des discussions post représentations 
concernait d ' ailleurs le sens du marquage au sol, le cercle blanc. Certains se 
demandaient si cette limite était pour le public ou les acteurs , d ' autres s' interrogeaient 
sur le fait que pendant toute la première patiie les acteurs ne semblent pas pouvoir 
dépasser cette limite, et qu 'à la fin ils la transgressaient. Nous avons répondu que 
cette ligne blanche était avant tout destinée aux acteurs, pour créer une limite 
mentale. Dans les premières maquettes, nous avions créé un vrai mur circu laire, au-
dessus duquel les spectateurs pouvaient voir la pièce. Nous avons abandonné cette 
idée: il n 'éta it pas nécessaire d 'avo ir des murs pour sentir une limite. Nous avions 
simplement besoin d ' une ligne et d ' éléments qui cadrent cet espace-là pour retrouver 
la frontière circulaire du métro Square Victoria. Quant au fait que les personnages 
finissent par passer la ligne, brisant ainsi la convention spatiale que nous avions mise 
en place, nous avons expliqué, Mireille et nous même, que cela venait de l' analyse de 
l'espace dans le texte de Beckett. En effet, comme nous l'avons exp liqué dans 
l'analyse du chapitre Il, l' auteur, en faisant référence à l' espace du théâtre dans l' acte 
Il, fait éclater les conventions spatiales qu ' il met en place dans l' acte I. De la même 
manière, Mireille a expliqué que nous avions « créé un espace avec une sorte 
d' univers mental , fictionnel , qu 'on brise au 2eme acte. » (M.Cam ier, discussion 
postreprésentation, 19 juin 20 15). Et cela passe à travers le franchi ssement de la 
ligne, et aussi par le déplacement de l' arbre, qui est sur roulettes: nous sommes au 
théâtre, tout ceci n 'est qu ' un décor. Une spectatrice a vu dans ce jeu de lignes la 
représentation d ' une cible, une métaphore de la violence que vivent les personnages . 
C'est une remarque intéressante, mais le point central, en plus de marquer le point de 
rendez-vous avec Godot, fa isait référence à notre processus, en représentant le zéro 
dessiné par l'architecte sur ses plans au centre des théâtres . 
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F igure 3.6 Photo du dispositif scénographique 
3.2.3 Le rapport scène-sa lle 
Notre scénographie était donc disposée dans le centre de la sa ll e, et nous avons 
rapidement fait le choix d ' inviter les spectateurs à circuler partout, autour et dans le 
dispos itif, afin d 'avoir di fférents angles de vue sur l'objet scénographique et le j eu 
des acteurs. Le publi c était séparé en deux gro upes qui entra ient par deux entrées 
différentes, l' une située en haut au niveau des passerelles, et l'autre en bas, pour 
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Figure 3.7 Plan et coupe du dispositif scénographique 
A insi les spectateurs devaient so it descendre pour observer la scénographie de plus 
proche, ou monter, pour en avo ir une vue plus g loba le. Pour laisser le regard plus 
libre sur la construction, et assumer cette idée de maquette et de trava il en cours de 
processus, nous avons uniquement installé de l' habil lage pour dissimu ler les gradins 
non uti lisés au-dessus des passerelles, et avons la issé apparents les é léments de 
construction à l' arrière des panneaux. 
Par rapport à notre cho ix de faire déambuler le public, certains spectateurs nous ont 
posé la question : pourquo i cette configuration plus qu ' une configuration 
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tradi t ionnell e à l' ita li enne? Pour répondre, Mireill e et nous-même avons expliqué que 
cela éta it lié au fait que les espaces d ' exp loration éta ient des lieux publ ics, avec des 
passants. Cette idée était venue nature llement, nous cherchi ons à créer un carrefour, 
un lieu de p assage, prop ice à l' attente. M ireille a donc expliqué qu ' il y ava it deux 
intentions dans l' idée de fa ire c ircul er le p ublic : lui donner la liberté de pouvo ir 
observer l' espace de plusieurs po ints de vue, et la vo lonté que des gens déambul ent 
pour rappeler ce côté passant du lieu. Dans l' univers fict ionne l des personnages, les 
spectateurs pouvaient être des passants, ou peut-être d ' autres personnes qui attendent 
Godot (M .Camier, di scuss ion postreprésentation, 20 j u in 20 15) . No us considérions 
donc le pub lic comm e une présence en mouvement et n' avions pas d ' attentes en 
termes d ' interaction entre les acteurs et les spectateurs. Pourtant, nous avo ns tous été 
surpris par la curios ité du publi c. Nous nous attendions à ce que Je public reste en 
périphérie, derri ère la li gne bl anche qui dé limita it le cercle de l' a ire de j eu, mais lors 
des tro is rep résentations les spectateurs ont déambul é parto ut, même au fond de la 
rue ll e, souvent occupée lorsque des actions s 'y déroulaient. Jonathan, dans ces 
moments-là, s ' est demandé quell e était l' imp licat ion que les acteurs devaient avo ir 
avec le public. Deux so irs de suite, il a dO s 'asseo ir à côté du spectateur ou de la 
spectatrice qui s ' éta it insta ll é au fo nd du co ulo ir. A insi, on nous a demandé comment 
nous av ions prévu l' intégrat ion entre les spectateurs et les comédiens. Selon 
Jo nathan, ces contacts avec le p ublic ne nui saient pas au j eu des acteurs, mais 
mima ient en quelque sorte les s ituat ions vécues avec le publi c dans les lieux réels : 
« l' inte raction doit être là, mais min ime. » (J .Hardy, discuss ion post-représentation, 
19 j uin 20 15). Sébast ien a ajouté à cela: « on essaye de s' imaginer que vo us êtes des 
gens qui passent. Et chacun a sa bull e, qu ' on respecte . Dans un li eu publi c, on ne 
touche par vra iment que lqu ' un qu 'on ne conna it pas. » (S.Perron, discuss ion post-
représentation, 19 j uin 20 15) . A insi, le rapport scène-sa lle que nous avons établi s'est 
lui auss i retrouvé largement infl uencé par les expéri ences que nous av ions eu dans les 
espaces rée ls. 
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3.3 Processus de répétition et mise en espace dans la scénographie 
3.3.1 La cartographie du mouvement des corps des acteurs comme outil de « mise en 
espace » 
Une autre approche nous a guidé pour le processus de mise en scène qui a suivi la 
création du décor : c ' est la psychologie de l' espace développée par Abraham Moles, 
qui met en avant le caractère individuel, personnel de notre rapport à l' espace. Ses 
recherches viennent prolonger celles de Bachelard, dont i 1 a été 1 'élève. En partant 
donc de la phénoménologie, Moles définit la psychologie de l' espace, où il démontre 
que le concept pur de l' espace n' existe pas, mais que la définition de l' espace se fa it 
toujours, là encore, par rapport au suj et. Pour lui l'Homme a deux manières de 
percevoir l'espace, une façon cartésienne, logiq ue, mathématique, et une façon plus 
subjective qu ' il nomme la « philosophie de la centralité » qui correspond à la manière 
dont un évènement se déroule dans un endroit et un temps précis du présent (Moles et 
a l. , 1998, p. 12). Moles explique qu ' il n' y a pas de dualité entre ces deux manières de 
percevoir l' espace : elles sont intrinsèquement liées, nous passons continuel lement de 
l' une à l' autre. En partant de ce constat, Moles s' intéresse au processus 
d'appropriation de l' espace, via la problématique de l' arch itecte et de l' habitant. Il 
exprime l' idée qu ' une dialectique doit exister entre architecte et usager, entre 
conception d 'espace et perception (Moles et al. , 1998, p. 14). Cette idée, également 
exprimée dans la phénoménologie de l'architecture et dans l' Architecture 
Émotionnelle, est fondamentale dans notre projet. De manière plus pratique, nous 
nous sommes serv i, pour nous aider à retracer le déplacement des acteurs dans les 
différents li eux, du chapitre particulier « l' espace, lieu schématique des actions : un 
budget spatial du théâtre », extrait de son livre labyrinthes du vécu, l'espace : matière 
d 'actions (1982), où le théâtre est utilisé comme un modèle réduit servant à analyser 
~---- ------------- -
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les rapports que les êtres humains entretiennent avec l' espace. Selon Moles, les 
actions que nous entreprenons dépendent du budget spatial dont nous disposons, 
définit par l ' auteur comme « [ .. . ]un aménagement des espaces consommés par les 
actions en fonction de celles-ci ou, réciproquement, une « économie » des actions 
basées sur le vo lume ou la surface qu'elles requièrent [ . . . ]. » (Moles et a l. , 1982, p. 
97). La méthode de Moles est la suivante : il commence par donner trois dimensions 
à la représentation théâtrale qui sont le « qui fait quoi », le « quand », et le « où ». Le 
« qui fait quoi » correspond à la di stribution de la pièce, le « quand » est la 
chronologie des actions, et le « où » est l' emplacement de l' action sur la scène (p. 
97). Pour décomposer le mouvement des acteurs dans l' espace en fonction de leurs 
actions, Moles reporte ces dernières sur un schéma qu ' il nomm e « la matrice des 
actes » (p . 1 00). 
F igure 3.8 
' ' -~-
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La matrice des actes et la ligne de scène du personnage dans 
l'espace du plateau, définis par Abraham Moles. 
Le « qui fait quoi » et le « quand » sont ensuite réunis sous la catégorie des actes, puis 
sont cartographiés dans l'espace de représentation, afi n d ' analyser le déplacement des 
acteurs dans le temps et l' espace, comme nous pouvons le vo ir ci-dessous (p. 101 ) 
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Figure 3.9 La cartographie des actes dans l'espace, par Abraham Moles. 
Même si notre objectif n' est pas le même que Moles, c 'est-à-dire étudi er le 
mouvement des acteurs dans une fo rm e de théâtre réali ste pour fa ire des parall èles 
avec le mouvement des usagers dans la vie rée lle, ce format de di agramme est un 
outil pertinent pour représenter les acti ons de Vladimir et Estragon dans le temps et 
dans les espaces explorés. À 1' inverse de Moles, nous avons réali sé cette cartographie 
de l'espace/temps/mouvement pour nous remémorer les déplacements dans les lieux 
de laboratoires in situ, afin de nous en inspirer pour la mise en place dans l'espace 
fi ctif de la scénographie. Nous avons donc reporté les déplacements sur les plans des 
diffé rents lieux explorés : 
Figure 3. 10 Cartographie des actes dans l'espace pour les explorations de 
l' esplanade du Stade Olympique de Montréal, et de la station de métro Square 
Victoria, basé sur le modèle proposé par Moles. 
72 
Cette méthode de cartes des actions effectuees dans l' espace est également devenue 
un nouvel outi l en répétition, pour aider à la mise en espace. Nous dessinions des 
cartes des différents déplacements et actes pour retenir et garder la trace du parcours 
que les acteurs devaient effectuer dans le dispositif scénographique. La directrice 
d ' acteurs , Mireille, avait en effet divisé le texte en différentes parties qu ' el le nommait 
les « mouvements ». Ainsi , nous possédions la carte des déplacements et actions des 
acteurs pour chaque mouvement. 











Cartes des actes dans l'espace pour les« mouvements» 1 et 2 





Ce processus de création s'est étalé sur un an, entre exp lorations in situ et réunions, et 
jusqu ' à l' entrée en salle de répétitions, les rôles de chacun ont été assez cla irs. Les 
acteurs jouaient en portant une attention particulière à 1 ' espace, et nous 
communiqua ient leurs perceptions de l' espace par le biais des différentes approches 
expliquées plus haut. La directrice d ' acteurs, quant à e lle, aidait les acteurs à exp lorer 
l' espace, à rester dans le moment présent de leur expérience . Enfin, nous étions en 
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charge de la création scénographique, tout en explorant ce nouveau process us avec les 
autres membres de l' équipe. Sans être de la création co ll ective, ce processus metta it 
1 ' expérience de chacun à contributi on. 
Lors de l' entrée en salle de répétit ion, un phénomène intéressant s ' est produit : 
soudainement, tout le monde a repris les rô les qu ' il conna issait. La directrice 
d ' acteurs a pri s la pos iti on de metteure en scène, qui dirige, et les acteurs se sont plus 
tournés vers elle quant à ce qu ' il s deva ient fa ire. Pour notre part, nous éti ons partagée 
entre conserver le rô le de regard extérieur qui intervient peu en répétition, rô le qui est 
souvent celui du scénographe, et continuer à avo ir un di alogue avec les acteurs 
pendant les répétiti ons. Nous avons, au début, pris la seconde option, et donni ons 
parfo is des notes de j eu qui étaient di ffé rentes de ce ll es de la directrice d ' acteurs. · 
Après quelques répétitions se déroulant de cette mani ère, Mire ille Camier nous a 
demandé quelle éta it sa pl ace dans cette parti e du processus, et s ' est plainte du fa it 
qu ' elle ne pouvait pas fa ire ce pour quo i e lle était là, so it de la di recti on d ' acteur. E lle 
nous a demandé si ell e ne devait pas nous céder la pl ace. Il était également di fficil e 
pour les acteurs d 'entendre des directions qui s ' opposaient les unes aux autres. À la 
suite d' une di scuss ion, nous avo ns réali sé que nous, la scénographe, vouli ons avo ir 
un regard sur tout, et que ce la était sûrement en lien avec la créati on d ' une nouvelle 
étape de création. L'ouverture du dia logue scénographe-acteur semblait remettre en 
question les rô les traditionnels. Ceci nous a amené à nous poser la question : que l est 
le rôle du scénographe dans ce type de processus une fo is entré en sa ll e de répétition? 
En effet, ce n' est pas un processus traditionne l, où c'est le metteur en scène qui 
prend les décisions fi nales quant à l'esthétique et à la mi se en scène d ' une pièce. Ici , 
le di alogue entre les acteurs et la scénographe ont largement influencé la créati on 
scénographique, et nous avons eu nous-même un impact important sur la mi se en 
scène en faisant cetta ins choix personnels au travers des explorations, notamment 
avec les moments extraits pour le scénarimage, qui ont guidé la mi se en place des 
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actions et des dép lacements sur la scène. Après avo ir longuement discuté tous 
ensemble du processus en généra l, et des forces et des fa iblesses de chacun, nous 
avons déterminé que la vo ix du scénographe dans la sall e de répét ition est cell e qui 
commente, donne son av is sur la relation de l' acteur à l' espace et à la scénographie, 
tandi s que la directrice d ' acteurs est là pour donner les notes concernant les intentions 
de jeu. Ceci nous rapproche de ce que dit Guy-Claude Franço is de lui-même vis-à-vis 
de son rapport à la mise en scène : 
Certes, mon interp rétation du texte, quas i instantanée dès que l' on me propose 
un projet, fait que mes dess ins influent év idemment sur la mise en scène. 
Avo ir une idée de l' espace est indispensable pour p lacer les acteurs. Je me 
sens en cela plus « metteur en espace ». Dans la mise en scène, il y a swiout 
1 ' acteur, le person nage, le jeu ; je laisse ça au metteur en scène, ce n' est pas 
mon affa ire (Franço is, 2008) . 
·3.3.3 Dialogue avec le public et témo ignages des acteurs 
C' est la rencontre avec le publi c qui nous a permis de recevo ir des commentaires 
intéressants quant à la mani ère dont les acteurs avaient vécu ce processus, et ce qu ' il s 
en ava ient retiré. Par exemple, l' un des spectateurs, lui-même acteur, a demandé aux 
comédiens qu ' est ce que ce la changea it pour eux d ' avoi r répété ou d ' exp lorer dans 
les vra is espaces, et d ' avo ir ces vrais espaces transformés dans une autre réalité. 
Sébastien a répondu que ça permettait en tant que comédien d ' être au service de 
l'espace et du texte, et de se la isser plus aller que dans un li eu de répétiti on. Il a 
raconté : 
On a vraiment attendu pendant des heures dans des lieux à ri en fa ire, à 
attendre réell ement. Donc le co rps se metta it naturellement à s' affa isser sur 
des structu res. Ça donnait une expérience concrète avant de rentrer dans 
l' espace de répétiti on et de fai re semblant. Le corps était déjà imprégné d ' une 
expérience réelle, vécue. Je me sui s senti plus libre de fa ire di fférentes actions 
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sans me demander « Est ce qu ' on fa it ça dans la v raie v ie? » (S.Perron, 
discuss ion postreprésentation, 20 juin 201 5) 
Mireille a complété en di sant que les acteurs ava ient retrouvé leur propre faço n d ' être 
dans l' espace, sans surj ouer un personnage, et Jonathan a ajo uté que les photos du 
scénarimage leur rappelaient des choses qu ' il s avaientt déjà vécues, et que ce la a 
amené un acquis dans la sa ll e et accéléré le processus (J .Hardy, di scussion 
postreprésentation, 20 juin 20 15). Dans la même idée, un spectateur, designer 
événementi e l, a demandé aux comédi ens s i, quand ils j ouaient dans le déco r, il s 
parvenai ent à se reprojeter dans les li eux, même si les textures étaient vraiment 
diffé rentes. Par exemple, le co ulo ir en briques éta it devenu un coulo ir blanc. La 
brique pouva it inviter à grimper, c'est adhés if, tandi s que le mur blanc semblait, se lon 
ce spectateur, moins inv itant à faire ce type d ' actions. Jonathan, qui éta it celui qui 
montait en haut du co ulo ir sans issue a répondu : « même si le couloir est blanc j e 
vo is la rue lle. C ' est comme une séri e de photos dans ma tête. » (J .Hardy, discuss ion 
postreprésentati on, 20 juin 20 15). Ce commenta ire nous ramène à 1 ' importance de la 
mémoire. 
Une autre spectatrice a demandé si les acteurs pouvaient parler de leurs émotions face 
aux espaces . Jonathan a répondu que le but n ' était pas de retrouver l'émoti on 
général e des trois ou cinq heures d' exploration, mais plus de retrouver les moments 
où il s se senta ient le plus juste. L ' endro it où il se senta it le plus juste était le métro 
Square Victoria : 
Mais le choix va vers le Square Victoria car il n' y a aucun endroit confortable. 
Pas de li eu, de co in d ' où tu peux tout vo ir. C'est circulaire, le mouvement est 
continuel. Juste un banc circul aire où tu peux rien voir. La ruelle, tu te mets au 
fond, t' es confortable (J.Hardy, di scuss ion postreprésentation, 19 juin 2015). 
Cela rej o int le commentaire qui avait été fa it sur la nécessité de l' inconfo rt comme 
générateur d ' actions lors des questionnaires Sébastien a décrit avo ir une certaine 
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mémoire émotionne lle face aux escaliers : « le découragement, la fru strati on de ne 
pas pouvoir a ll er plus lo in . » (S.Perron, di scuss ion post-représentati on, 19 juin 201 5) 
Il apparait donc év ident, d ' après ces commentaires, que cette méthodologie de trava il 
a permis aux acteurs de s ' approprier plus fac il ement leur espace de jeu, car il s en 
gardai ent une mémo ire sensori e lle. Lors des explorati ons in situ, il s ont pu s ' habituer 
aux lieux, les habiter, ce qui a généré une trans ition beauco up plus fluide dans la 
scénographi e. To ut en nous a idant à concevo ir un espace, les acteurs ont pu y prendre 
leurs marques. Cette étape de travail que représente l' exploration in situ nous a donc 
permis de mettre en place de nouveaux out il s de communication , de création, et de 
mi se en espace, tout en remettant en question les rô les traditionnels établi s dans la 
création théâtrale. N otre tria logue a ains i évo lué au fil de cette exploration, et nous 
laisse entrevo ir la poss ibilité d ' une autre façon d ' envisager le spectacle vivant. 
CONCLUSION 
Ces deux ans de p rocess us nous ont permi s de préciser une dé marche qui pui sai t ses 
sources dans notre expérience profess ionnell e et nos intuitions. En tant que 
scénographe, nous avions remarqué que le processus de création conventi onnel, qui 
entame la créat ion scénographique avant les répétit ions, ne nous convenait pas 
entièrement. Nous av ions constaté une absence de communication entre l' acteur et le 
scénographe, une communication qui , se lon nous, pouvait nous a ider à concevoir un 
dispos it if scénographique qui leur correspondait davantage et a ins i sti muler leur j eu. 
L ' état des li eux de la scénographie que nous avons effectué nous a fa it découvrir 
l'évo lution de la pensée scénographique depui s la fin du XIXème sièc le, et les 
diffé rentes fo rmes explorées durant les quarante dernières années . N ous avons 
approfondi notre connaissance des théori es d 'Adolphe Appia, qui considère le corps 
de l' acteur comm e point d 'ancrage de la créat ion scénographique. Nous avons 
également découvert, dans ce bilan historique, deux modèles de créati on et de 
partenariats qui nous ont serv i d ' exemp les. Le premier modèle créatif, celui d 'Ariane 
Mnouchkine et Guy-Claude Franço is, souli gne l' importance de l' utili sation directe de 
l' échell e 1 dans la méthodologie de conception. Cela nous a amené à notre méthode 
de trava il : nous avons exploré le même extrait de la pi èce En attendant Godot de 
Samuel Beckett dans quatre li eux in situ diffé rents, cho isis par rapport à l' analyse de 
l'espace dans la pièce . 
Pour pouvoir dégager de nos explorations in situ le plus d' é léments pertinents 
poss ibl e à la création d ' une scénographie, nous nous sommes questionné sur ce 
qu ' était la perception de l' espace. La phénoménologie Merleau-Pontienne, qui insiste 
sur l' importance du mouvement dans l' espace pour en définir la perception, nous aura 
---~- ----·------------------------ -----------------
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guidée dans nos observation s. L ' applicati on de la phénoménologie en architecture, 
décrite par Steven Holl et Juhani Pallasmaa, est venue compl éter les propos de 
Merl eau-Ponty, car elle cons idère la perception de l' usager comme po int d 'ori g ine de 
la conception d ' espace. La phénoménologie insiste également sur l' importance du 
langage comme accès à la perception d ' autrui . Nous avons donc pu pui ser des 
éléments dans les réponses aux questi onnaires que nous fa is ions remplir aux acteurs à 
la suite de chaque expérience dans les espaces. Un second modè le inspirant de 
collaboration que nous déve loppons dans le chapitre I est celui de Caspar N eher et 
Berto lt Brecht. Le dessin était au cœur de leur communicati on. Nous avons donc nous 
aussi fa it dess iner les li eux d ' explorati ons aux acteurs pour mi eux comprendre quell e 
en ava it été leur percepti on. Dans un premier temps, l' ana lyse des dess ins est venue 
compléter ce que nous av ions déjà perçu en tant que regard extéri eur, en nous 
informant de la relation des acteurs aux proportions, volum es, et limites des espaces 
in situ . Ensuite, les questionnaires nous ont révé lé des assoc iati ons symbo liques et 
émotionne ll es avec les lieux, que le mouvement n ' ava it pas pu nous dévo il er. La 
poétique de l 'espace de Gaston Bachelard nous a a idé à l' analyse des proj ections 
symboliques des acteurs, et le mo uvement de l' A rchi tectures É moti onnell e, est venu 
confirmer le li en entre affects et espace. 
Avec tous ces éléments en main qui sont l'ana lyse du mouvem ent des acteurs, et leur 
perception symbolique et émoti onnelle v is-à-vis des lieux explorés, nous avons 
commencé un trava il réfl ex if. Cette partie plus so li ta ire nous a permi s de déve lopper 
un scénarimage, qui forma it une sorte de banque des mouvements, postures, et 
moments dramatiques qui avaient fonctionné pour l'ensemble de l' équipe. N ous 
avons également réali sé une série de maquettes qui ont co ntinué à nourrir le dialogue 
avec les acteurs sur l'évo lution de la conception scénographique. Ce processus nous a 
amené à la créati on d ' une scénographie, synthèse de tous les é léments essenti els que 
nous av ions retenus. 
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Nous ne pouvons pas co nclure que la qualité du jeu des acteurs se trouvait améliorée 
par ce type de processus. Se lon nous, les acteurs ont en effet déli vré leurs meilleures 
performances in situ. Cependant, nous po uvons affi rmer que ce processus de création, 
qui favori se le di alogue entre les acteurs et le scénographe tout au long du trava il de 
conception, permet une appropri ation de la scénographie beaucoup plus fl uide et 
rapide. Grâce à leur mémo ire sensori e lle, les acteurs retrouva ient fac il ement leurs 
marques dans cet espace de j eu marqué par des quali tés vo lumétriques qu ' il s avaient 
déjà expérimenté à l' échell e 1. Nous avons éga lement réa lisé la nécessité de notre 
présence en sa lle de répétit ion, afi n de faire le lien entre la scénographie, et la mise en 
espace à l' in térieure de cell e-ci. Nous avons constaté, lors des répétitions, que nous, 
les di ffé rents créateurs de théâtre, resto ns parfo is trop contingentés dans les rôles et 
fo nctions qui nous ont été enseignés . Au contraire, ce processus de création propose 
une sorte d ' interstice dans l' organisat ion habi tue ll e, grâce à la mi se en p lace d ' un 
espace d ' exp loration scénographi que partagé. Cela passe par une remise en question 
des rô les de chacun, qui dev iennent dès lors plus poreux . Mais cela permet également 
à l' ensemble de l' équipe d 'enrichir ses compétences. Cette recherche nous aura appri s 
à développer des outil s de communicat ion avec l' acteur, te ls que le dess in et le 
scénarimage, et à avo ir une observation plus fin e du mouvement. Nous avons, grâce à 
ce di alogue, réco lté des matéri aux que le scénographe « ordinaire » n' a pas en main 
habitue llement. De 1 ' autre côté, les acteurs semblaient au fur et à mesure, beaucoup 
plus à 1 ' a ise pour exprimer leur perception de 1 ' espace. 
A ins i, nous avons créé une étape intermédia ire dans le processus habituel. Cette étape 
s ' est incarnée dans structure spatia le dépouill ée qui représente le sque lette d ' une 
conception plus étoffée à venir, notamment en ce qui a tra it à la matérialité et à 
l' intégration du publi c, qui reposera it sur une base so lide issue du jeu des acteu rs. 
Notre travai l ouvre donc une possib ili té de recherche qui env isagerait une nouvelle 
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étape dans la conception et la constructi on d ' une scénographie, une étape où 1 ' espace 
de j eu pourrait être travaillé avec les acteurs et le metteur en scène dans un di spos itif 
qui sera it en que lque sorte une maquette à l' échell e 1. Cela nous permettrait de 
concevo ir la scénographie non plus seulement comme des espaces à vo ir pour les 
spectateurs, ma is comme des espaces à vivre pour les acteurs 
APPENDICE A 
EXTRAITS DU SCÉNARIMAGE 
ATrnm /TENDRESSE (vidlo 02\l) 
VLADIMIR: k sui! cwim de llVoirct qu'il" IIOUidirt. Çl DCIIOIII<ngJgC 1 rico. 
ESTRAGON :Qu'est-« qu'011 lui a demandé au just< ? 
VLADIMIR :Tu o'ltais pu li ? 




ESTRAGON : Qu'est-ce qu'on rait maintenant? 
VLADIMIR: Je oe sais pas. 
ESTRAGON :Allons-nous en. 
VLADIMIR: On ne peut pas. 
ESTRAGON : POO!ljUOi ? 
VLADIMIR: On attend Godot. (p.12-vidéo 0224) CHOISI 
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ESTRAGON : Pendons-nous tout de suite. 
VLADIMIR: A une branche? QI s'approche de rarbre et le regarde.) Je n'aurais pas confiance. 
ESTRAGON : On peut toujoun essayer. 
(p. 7-vidéo 0229) 
VLADIMIR :Tu as lu la bible? 
ESTRAGON : La bible ... J'ai dû y jeter un coup d'oeil. 
VLADIMIR (étonné): A l'école sans Dieu ? 
ESTRAGON : Sais pas si elle était sans ou avec. 
(pJ-vidéo 0233) 
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ESTRAGON : Quoi ? 
VLADI~UR : Si on sc rtpenlait? 
ESTRAGON : De quoi? 
VLADIMIR :Eh bien ... (Il chercbe.) On n'aurait pas besoin d'enlrCI dans les délai b. 
(pl-vidéo 0245) 
VLADIMIR (faibi~C))t) .: Je VC)Il bien. Œstruon se ~icd. Vladimf ll!pelllt la scène avec agitation, ~arrete de ltmps en ltmps pour sauter l'horizon. 
f:!tngon 1cn<l9rt, Vladimu s'll{tte devanllui.)'Gogo ... llogo ... Gogo . (Estrigon sc rtvetllc en SU!laut) 
ESTRAGON (Rendu 1 toute l'hotmlr de sa situatioo.): Je donnais. (Avec rqxochc.) POIIT1juoi tu oc mc laisses jamais donnir ? 




EXTRAITS DES RÉPONSES AUX QUESTIONNAIRES 
Les questions : 
1- Est-ce que ce li eu vous semble propice à l' attente? 
2- Si oui , quell es en sont les qualités spatiales? Si non, pourquoi? 
3- Qu ' est ce que ça a généré en vous? Physiquement et mentalement? 
Exploration du 18 août 2014 :Escaliers du Mont-Royal 
1- Est-ce que ce lieu vous semble propice à l'attente? 
Jonathan : oui ... Mais il y a tellement de place. Pour l'attente, moi j 'ai 
beso in d ' un es ace plus petit. 
Sébastien : Non. Nous avons la contrainte du monde gui ._passe et nous 
observe. Nous faisons toujours les mêmes actions : monter et descendre. Ce 
n' est pas vraiment un poi nt de d ' attente, ce n'est pas le fun d ' attendre dans un 
lieu de passage. 
Jonathan : Oui , mais c ' est propice à cette envie de partir que nous avons. 
C'est un chemin à em2runter. On a le goût d ' aller en dehors de ce chemin , 
d' en sortir. 
2- Si oui, quelles en sont les qualités spatiales? Si non, pourquoi? 
Jonathan : les différences de niveaux sont intéressantes. On peut se parler de 
loin, s' interpeller. J'a ime beaucoup le vert. 
Sébastien : mon moment préféré a été celui où je ne parvenais pas à le voir, 
la peur en ne le voyant pas, générée par le temps (long) qu ' il faut pour monter 
les marches. Mais ce lieu est trop grand; il y a perte de contact avec l' autre. Et 
il y a trop de choses autour de nous, notre attention est di spersée. e vide au 
centre de l'escalier est intéressant, il nous ob lige à fa ire le tour pour pouvoir 
se rejoindre. 
Mireille :Oui, mais il y a trop d ' amp leur pour le texte. 
3- Qu'est ce que ça a généré en vous? Physiquement et mentalement? 
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Jonathan : Moi j ' ai beso in d' un mur pour me blottir. Cette trop grande 
ouvetture m 'a semblé o ressante 
Sébastien: C 'est un grand espace mais il y a la .restriction des acteurs ar les 
barreaux des gardes corps. Pour moi , c ' éta it comme une très longue cage, 
génératrice d ' agressivité . C'était un blocage constant, qui génère dans mon 
corps le sentiment de l' animal enfermé. C' est aussi un grand espace que je 
considère comme un ama lgame de petits espaces (les pali ers). Un espace 
saccadé. 
Exploration du 2 septembre 2014 : métro Square Victoria 
2- Si oui, quelles en sont les qualités spatiales? Si non, pourquoi? Qu'est ce 
que ça a généré en vous? Physiquement et mentalement? 
Sébastien : E~ace beaucoup plus confo rtable et rassurant dans le fait u' on 
so it sur un seul niveau . C' est à la fois un lieu d' attente et de passage. Le cercle 
est super intéressant. 
Jonathan : On ne peut pas voir au bout des co ulo irs. Ça créé une angoisse, 
cell e de ne pas savo ir si c' est le bon endroit. Le personnage de Sébastien 
(Vlad imir), reste plus ancré dans le li eu que moi. Moi je ressens le besoin de 
sort ir du cercle. Car ça m'angoisse le fa it qu ' il n' y ait as de recoins. Je trouve 
~es coins rassurants, idéa ls pour attendre. Le coin permet de vo ir tout, il n' y a 
personne derrière toi. Le seul endroit où je me sentai s reclus, c ' éta it entre les 
bancs; ils fo rmaient une barrière naturelle. 
Sébastien: Ici , l' espace se renouvelle, est ~ nfin" grâce au cercle. Je n' avais 
pas le sens de la prison. Le centre était le lieu d ' attente, les deux autres 
espaces éta ient ceux de l' action. 
Jonathan :Le cercle amène l' oubli du lieu lui-même. 
Exploration du 8 septembre 2014 : Stade Olympique 
1- Est-ce que ce lieu vous semble propice à l'attente? 
Jonathan et Sébastien : non. 
Jonathan : techniquement oui , c ' est une croisée des chemins en hauteur, mais 
c' est un mauvais point d ' attente. 
Mireille : le muret avait powtant la hauteur idéale pour s ' accoter, la même 
que dans les a ires d' attente des métros. Puis tu vois la perspective, le reste, ce 
qui t ' entoure. u surplombes. 
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Sébastien : C'était intéressant d ' avo ir accès au haut de l' arbre, pas au bas 
comme d' habi tude. 
2- Si oui, quelles en sont les qualités spatiales? Si non, pourquoi? 
Jonathan : avec le mur en hauteur, j ' avais la sensation du mur de Berlin, et 
l ' envie de sauter en bas. Par contre, le béton me mettait plus à l' aise pour me 
coucher dessus. C'est p ropre. 
Sébastien: moi j ' ai trouvé l' environnement hostile car tout est rugueux. Au 
Square Victoria, c' éta it doux, li sse. 
Jonathan : Ah, moi j ' a ime ça passer la main sur le rugueux. L'e~ace est _plus 
mass if, tout est dur. 
Sébastien : La présence du vide, ou Je peux mettre mes pieds, ou sauter, 
donne une dimension de danger. Les co ins d 'ombre me fo urnissaient du 
confort. 
3- Qu ' est ce que ça a généré en vous? Physiquement et mentalement? 
Sébastien : À l' intérieur de moi, il y a une accumulati on des autres 
explorations. Je sui s juste morne. on cotps se ra_m>elle que j e l' avais déj à 
abandonné à l' ennui avant. Mais j ' avai s du stress avec le vide, comme dans 
les escaliers: il y a des po ints où j e ne peux as voir l' autre. Inconfort, colère 
par rapport à la sensation de _prison et d ' enfermement avec les trois murs . Mon 
cerveau semble inconsciemment créer le quatri ème. La texture du béton 
m'agresse. 
Cassandre: Vous arlez d ' inconfort et de confo rt, mais selon vous, qu ' est ce 
qui est nécessaire pour exprimer au mieux votre personnage, pour vous mettre 
dans les meilleures conditions? 
Jonathan et Sébastien : Tout ce qui est inconfort est nécessaire. Tout ce dés ir 
qu ' il se passe quelque chose v ient de cet inconfo rt. S' il y a confort, il n 'y a 
eas d ' action. 
Cassandre : Oui , c'est parfaitement en lien avec le texte : Estragon et 
Vladimir rêvent d ' aller chez Godot, pour avo ir un endroit chaud où dormi r, et 
avo ir de quo i remplir leurs ventres creux. 
Mireille: Pour en revenir à ta question, j ' a i trouvé le contraste UN 
arbre/plaine de béton très fo rt symboliquement. 
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Sébastien : moi j ' ai beaucou aimé )' accès à la cime, et l' idée que derrière 
c ' est du vide. On a un rapport égalitaire avec l' arbre, et le projet de se pendre 
dev ient poss ible. 
Exploration du 25 septembre 2014 : Ruelle sans issue 
1- Est-ce que ce lieu vous semble propice à l'attente? 
Sébastien et Jonathan : Non. 
Sébastien : nous n'avons aucune vue sur rien. 
Jonathan :Ce n' est pas un lieu conventionnel d'attente. 
Mireille : se serait plus un endroit pour se cacher pour attend re, il y a la peur 
d' un autre gui peut vous vo ir, c' est un li eu pour ne pas se fa ire prendre. On 
sent une menace de l' extérieur en tant que spectateur. 
Sébastien : très juste. On se senta it en sécurité. La porte permet de vo ir sans 
se fa ire vo ir. · 
2- Si oui, quelles en sont les qualités spatiales? Si non , pourquoi? 
Sébastien : La prox imité des murs yermettait des jeux intéressants. On sentait 
qu 'on était enfe rmé. Mais c 'éta it Ras assez étroit pour être oppressant. 
Jonathan : au début je pensais que ça allait être plus dur, trop étroit pour se 
livrer. 
Sébastien : Par rapport aux actions qu 'on avait à fa ire : ell es éta ient simples, 
stimulantes, ouvraient des poss ibilités . Comme grimper, monter .. . 
3- Qu'est ce que ça a généré en vous? Physiquement et mentalement? 
Sébastien :J'avai s le dés ir d'aller plus haut. 
Jonathan : Il y avait un a ~ort conflictuel avec 1 ' autre. On devait passer sur 
l'autre, avo ir un contact phys ique. 
Sébastien : oui , j 'étais très conscient de la résence de Jonathan dans 
1' espace. C'était naturel, sans effort. Et j 'éta is très conscient de mes 
déplacements. Dans ce lieu, tu sais où tu es rendu . 
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Cassandre : est ce que c ' est lié à l' échelle? 
Mireille : oui , la consciences atiale est plus facile dans un lieu lus _petit. 
Cassandre: Est-ce que c ' était pour ça que c ' était plus confortable? 
Jonathan : non, ce qui rend confortab le c ' est que, partout où tu vas, tu as un 
appui . Il y a n ra port de rotection. 
Cassandre: pourtant on avait l' impression inverse, on pensait que ça allait 
être plus oppressant .. . Et au niveau émotionnel? 
Sébastien : C ' est plus épuisant d'attendre dans un es2ace vaste, où on doit se 
concentrer su beaucoup d ' éléments. Nous sommes une petite chose dans un 
grand vide. Ici on a conscience de tout. On est moins en attente, on se 
raccroche à 1 ' autre. 
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